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Einleitung

,Die Bilder sagen uns nichts, sie beliigen uns oder bleiben dunkel wie Hieroglyphen, solange
man sich nicht die Miihe macht, sie zu lesen, das heil3t sie zu analysieren, sie zu zerlegen, sie
neu zu montieren, sie zu interpretieren, sie zu verfremden, aullerhalb der »sprachlichen

. . . . . 1
Klischees«, die sie als »visuelle Klischees« hervorrufen.*

George Didi-Hubermans Worte werden gewihlt, um in den Kosmos der Fotografin und
Filmemacherin Lisl Ponger einzutauchen. Didi-Huberman steht fiir einen
kulturwissenschaftlich interessierten, zugleich phinomenologischen und bildhermeneutischen
Blick auf Kunst und das Visuelle, mit dem auch auf Pongers Bilder geblickt werden soll.

Das kiinstlerische Schaffen der Gegenwartskiinstlerin hat eine dreiBigjdhrige Geschichte und
es ist nicht leicht, dieses auf einen Nenner zu bringen. In ihren Arbeiten geht sie der
Komplexitdt kolonialer Tradierungen im Feld des Visuellen nach und widmet sich den damit
einhergehenden ,,weifen Blicken® und blinden Flecken.” Mittels eigener und neu gefundener
Bildlosungen setzt sich Ponger mit konkreten historischen Kunstwerken und ihren kolonial-
rassistischen Implikationen auseinander. Ethnografische Objekte und kiinstlerische Artefakte
werden von ihr hiufig ins Verhiltnis gesetzt. Auch riickt sie das weille (Kiinstler)Subjekt mit
seiner Manier der Selbstinszenierung und —stilisierung in den Vordergrund, womit auch

zugleich ihre eigene Kiinstlerposition hinterfragt wird.’

Gegenstand dieser vorliegenden Arbeit ist es, das Werk Lisl Pongers unter dem Aspekt der
fotografischen Reprisentation betrachten. Auch wenn der Schwerpunkt dabei auf der
Kategorie des Fremden liegt, muss auf die Vielschichtigkeit ihrer Arbeiten hingewiesen
werden.

Das Fremde wird hédufig zur Projektionsfldche, in die negative und Angst einfl6Bende
Eigenschaften, aber auch positive Wunschvorstellungen eingeschrieben werden. Diese
Ambivalenz stellt eine Bedrohung fiir eine gewisse Ordnung dar.* Ethnizitit, Rasse und
Geschlecht sind Kategorien, die immer auch von Herrschaftsverhéltnissen geprigt sind und

geformt werden.

' Didi-Huberman 2011, S.45.

% Crasemann 2010, S. 219-220.

 Ebd., S. 220.

* Daum/Geier/Partrut/Wienand 2005, S. 9.



,,Diskurshistorisch betrachtet, hat sich eine schier unverriickbar erscheinende Position des
,»Westlich-Eigenen® herausgebildet, die in immer neuen Variationen ein asymmetrisches

Blickregime auf sein (durch diese Blicke hervorgebrachtes) ,,Anderes* generiert.

Diese Arbeit ist in drei Teile gegliedert:

Teil 1 widmet sich der Person und Kiinstlerin Ponger, die sich verschiedener Medien bedient.
Hier nimmt die Diskussion um den ethnographic turn den Beginn ein. Hal Fosters Konzept
des Artist as Ethnographer wird gewihlt, um sich einer Kunstpraxis unter der
Beriicksichtigung des Kiinstlersubjekts und seiner Forschungspraktiken zu ndhern. In den
1990ern hat er den Kiinstler als Ethnografen beschrieben und kiinstlerische Arbeitsweisen mit
ethnologischen Forschungen in Verbindung gebracht. Kunst und Ethnographie tragen zu den
Imaginationen der Gesellschaft bei und sind zugleich Verhandlungsrdume um Bilder des
Eigenen und Fremden.

Es werden ethnografische Kunstformen gezeigt, in die der Kiinstler Spuren der Vergangenheit
aufnimmt und diese durch Dokumentieren und Archivieren zu kiinstlerischen Prozessen
formt. Eine Uberlegung wird sein, ob Kiinstler aus den Erfahrungen #sthetischer Denker und
Anthropologen lernen und ob ihre theoretischen und methodischen Schritte fiir KiinstlerInnen
fruchtbar gemacht werden konnen. Es gilt den Weg des kiinstlerischen Nomadentums mit
ethnologisch-anthropologischem Gepidck zu beschreiten, um schlielich Szenen der
gegenwirtigen Kunstpraxis in einem dsthetisch-philosophischen Kontext zu untersuchen.
Neben der Kiinstlerbiografie wird auf die Sozial- und Kulturgeschichte der Kunstschaffenden
verwiesen. Es wird der Frage nachgegangen, welche Strukturen und kulturellen Muster den
sozialen Raum des Kiinstlers formen.

Eine Auseinandersetzung mit Lisl Pongers Werk wire unvollstindig, wiirden nicht auch die
kontextuellen Zusammenhénge geklirt. Angesprochen werden hier Bedingungen, die Rahmen

und inhaltliche Reflexion der kinstlerischen Arbeit bestimmen.

Der zweite Teil beschiftigt sich mit der Fotografie, wofiir der Zugang tiber Susans Sontags
Uberlegungen in About Photography® und Roland Barthes’ La chambre claire erfolgt, wobei
auf letzteres auch noch in weiteren Passagen dieser Arbeit zuriickgegriffen wird. In der Hellen
Kammer, wie der deutsche Titel lautet, wird nicht nur die Fotografie behandelt, sondern

Barthes bietet auch eine Lektiire des Bildgegenstandes an. Es wird stets auf die Trinitit von

5
Ebd.

® Susan Sontag, Uber Fotografie, Frankfurt am Main: Fischer-Taschenbuch-Verl., 2011.

’ Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2009.



Fotograf-Betrachter-Bild, oder um es mit Barthes” Worten zu sagen, operator, spectator und
eidolon, hingewiesen. Es ist ein subjektiver Kommentar zu ausgewihlten Fotografien, der
Zeugnis seiner Wahrnehmung ist. Stuart Halls Ausgewdhlte Schriften iiber Ideologie, Identitit
und Reprdsentation® wurden herangezogen, um sich den Phinomenen der Reprisentation und
Alteritdt ndhern zu konnen. Hall hat festgestellt, dass ,,Macht nicht nur im Sinne
okonomischer Ausbeutung oder physischen Zwangs, sondern auch im umfassenderen
kulturellen oder symbolischen Sinne verstanden werden muss. Letzteres schlieBt die Macht
mit ein, jemanden oder etwas auf eine bestimmte Art und Weise zu reprisentieren — innerhalb
eines bestimmten >Reprisentationsregimes<; also die Ausiibung symbolischer Macht durch
Praktiken der Reprisentation. Stereotypisierung ist ein wesentlicher Bestandteil dieser
Ausiibung symbolischer Gewalt.“” So wird die Frage gestellt, mit welchen Mitteln es Ponger
gelingt, das Fremde und Eigene darzustellen.

Die von Hall begriindeten Cultural Studies sind ein Diskursfeld, dem diese Arbeit angehdrt.
Es gilt, die Kunst sowie Kultur im Allgemeinen auch in der Alltagspraxis zu hinterfragen.
Zudem wird die Frage evident, wie der Westen mit dem Fremden umgeht, beziechungsweise
wie die kiinstlerische Avantgarde Europas zu Ende des 19. und zu Beginn des 20.
Jahrhunderts den &sthetischen Horizont um die Erfahrung und Vermittlung fremder
_.exotischer” Welten erweiterte. '

Thema ist es auch, die kunsthistorischen Tradierungen und eine immanente Ikonografie

aufzuspiiren und offenzulegen.

Teil drei legt die Praxis und Technik Pongers frei. Es wird auf die Beweggriinde ihrer
Kunstproduktion, die Wahrnehmung vom Fremden im Nahen und Fernen anhand zweier
ausgewihlter Fotografien eingegangen. Des Weiteren wird auf die Bildatmosphire und
Asthetik in ihren Arbeiten hingewiesen, wobei ich mich hier vor allem auf drei Kuratoren und
Kunsthistoriker, Martin Hochleitner, Christian Kravagna und Shaheen Merali, berufe, die
mehrere Projekte mit Lisl Ponger erarbeitet haben und einen wesentlichen Beitrag zu einer
wissenschaftlichen Verortung ihrer Arbeiten leisten.

Mit George Didi-Huberman wird auch in diesem Teil unter Beriicksichtigung von Bert
Brechts Verfremdungseffekt auf die Arbeiten Pongers geblickt. Es ist einer von mehreren

Effekten, die in ihren Fotografien zu tage kommen. Immer présent wird die Frage sein, wie es

¥ Stuart Hall, Ideologie, Identitit und Reprisentation. Ausgewihlte Schriften 4. hrsg. von Juha Koivisto und
Andreas Merkens, Hamburg/Tampere: Argument-Verl., 2004.

’ Ebd., S. 146-147.

' Greverus 2005, 43.



dem Betrachter ihrer Bilder ergeht, was diese in ihm auslésen, denn auch in diesem Moment
offenbart sich ein wichtiger Aspekt ihres Schaffens. Wie auch in der Hellen Kammer wird in
dieser Analyse die Wechselbeziehung zwischen operator, spectator und eidolon

hervorgehoben.

Zuletzt wird Lisl Ponger in eine diskursive Analogie zu zwei Kiinstlerkollegen, Lothar
Baumgarten und Vivan Sundaram, gesetzt, um essentielle Methoden und

Wahrnehmungsmuster ihrer Arbeit zu veranschaulichen.



TEIL 1

Eine Kiinstlerin wird vorgestellt

I.1. The Artist as Ethnographer

Fiir die 1980er konstatiert Hal Foster ein neues Modell: den Kiinstler als Ethnographen. In
diesem ethnografischen Paradigma werden kulturelle und anthropologische Themen, wie auch
koloniale Unterdriickung angesprochen. Foster fiihrt Georges Bataille und Michel Leiris an,
welche in den spéten 1920er, frithen 30ern titig waren, wie auch Leopold Senghor und Aimé
Césaire in den 1940ern und 50ern. Diese Ethnologen, Schriftsteller, Soziologen und
Anthropologen waren von entscheidender Bedeutung fiir spédtere Kunstschaffende. Das zeigt
auch die Arbeit der deutschsprachigen Kiinstlerin Lisl Ponger, die mit ihrem Werk ,, If' ] was
Michel Leiris today...  auf diese Anfiange der Feldforschung Bezug nimmt und Leiris damit
ein Denkmal setzt. Anthropologie als Wissenschaft der Andersartigkeit und als Disziplin,
welche die Kultur zum Objekt erwéhlt, gilt als Gegenstand der postmodernen Praxis und
Theorie. Ethnografie ist kontextabhingig und vermittelt eine Interdisziplinaritdt. Der
,ethnographic turn® verdanderte die Institution Kunst: Sie lieB sich nicht mehr. mehr auf ein
Studio, eine Galerie oder ein Museum beschrinken; sie wurde zu einem diskursiven Netzwerk
von unterschiedlichen Praktiken und versuchte das Subjekt in Sprache und Unterschieden
ethnischer, geschlechtlicher oder wirtschaftlicher Natur zu definieren."'

Ina-Maria Greverus nimmt den Begriff des ethnographic turn auf und behauptet, dass
Feldforschung, Finden, Sammeln, Spurensicherung in einem sozialen und kulturellen Raum,
eine poetische und oft politisch anklagende, fordernde é&sthetische Prisentation und
Représentation des Besonderen im Allgemeinen allesamt Bestandteile des ethnographic turn
seien. Kiinstlerinnen und Kiinstler wahlten somit als Grundlage fiir ihre &sthetische

Vermittlung eine Wende zur ethnografischen Feldforschung.'

Ethnografie" ist eine Methode der Ethnologie, mit der das Leben und die Sozialstruktur
fremder Kulturen aus deren Sichtweise erforscht werden. Hierbei werden Eindriicke durch die
teilnehmende Beobachtung aus der Feldforschung, wie sie auch Malinowski forderte,

gesammelt und ausgewertet. Ponger bezieht sich bei ihrer Arbeit Xenographische Ansichten

' Foster 1996, S.171-183.
12 Greverus 2009, S. 40-41.
1 altgriechisch ethnos: Volk und graphein: [be]schreiben.



aus dem Jahre 1995 stark auf Malinowski, den Vater der Feldforschung. In ethnologischer
Manier besucht sie filir die Arbeit Fremdes Wien von 1991/92 Menschen in ihrem natiirlichen
Umfeld und geht sogar auch einen Schritt weiter, indem sie diese bei Festivititen studiert. Das
Ergebnis ist ein Film mit gesammelten Super 8-Aufnahmen, wo die kulturelle Vielfalt Wiens
aufgezeigt wird. In diesem Sinne ist auch die Serie Xenographische Ansichten zu verstehen,
auf die spiter noch eingegangen wird'®. In beiden Projekten wihlte sie Wien bzw. Wien

Umgebung als Schauplatz ihrer Streifziige in ungesehene Welten.

,, Trotz dieser gemeinsamen Basis sind wir KiinstlerInnen, nicht Wissenschaftlerinnen. Wir
sind nicht einmal Expertinnen auf den Gebieten, mit denen sich unsere Arbeit
tiberschneidet und zwar weil wir uns letztendlich nicht mit der Illustration von Fakten
auseinandersetzen, sondern mit der Produktion von Arbeiten, die Fragen stellen. Wir
beschdftigen uns z. B. nicht mit Immigration an sich, sondern mit den Bildern, die in
unserer Gesellschaft die sichtbare Oberfliche dieses Themas bilden. Nicht mit der Realitit,
sondern mit ihrer Reprdsentation. Andererseits haben die Wissenschaft (und Pseudo-

Wissenschaft) darauf Einfluss, weil sie ebenfalls innerhalb der Gesellschaft positioniert

. . . . S w5
sind, nicht nur ihren Stromungen ausgesetzt, sondern oft der Impetus dafiir.

1.2. The Artist as Traveller

Die Arbeiten der kosmopolitischen Kiinstlerseele Ponger konnen als weit angelegte Reise
verstanden werden. Einzelne Stationen lassen sich auf der Weltkarte nachvollziehen und
zeugen von ihrer Reiselust. Zudem unternimmt sie auch Reisen in sich selbst und andere
Personen und nimmt dadurch einen veridnderten Blickwinkel ein. Wenn sich nun Ponger als
weille, reiche Frau des Westens ablichtet, welcher der weille Spitzenhandschuh von einem
schwarzen Diener angezogen wird, ist es nicht Ponger selbst sondern die Stellvertreterin der
westlichen, eurozentristischen Kultur.'

Paul Klees Tunisreise, Delacroix” Aufenthalt in Marokko, Max Slevogts Nilfahrt in Agypten
wie auch die Orientfahrten von René Beeh, Eugen Kahler und Wassily Kandinsky illustrierten
das Interesse europdischer Kiinstler den Kontinent zu verlassen. Ethnografische Sammlungen

dieser Zeit und die Moglichkeit anhand fremder Volker eine Art Kulturkritik iiben zu kdnnen,

"* Siehe dazu 1.4.2.1. Xenographische Ansichten dieser Arbeit.
' http:/lislponger.com/, s. v. Wissenschaft und Gesellschaft.
' Hierbei handelt es sich um die Arbeit Lucky US (2000) aus der Serie Made for Europe (2000)



veranlassten die Maler zu reisen, aus einem Fundus unerschopfter Gestaltungsprinzipien zu
wihlen und die Meinung an den europdischen Zustdnden zu duBlern. Auch wenn die heutige
Situation des reisenden Kiinstlers hybrider und globalisierter geworden ist, geniefit er noch
immer eine privilegierte Rolle, der sich auch durch finanzielle Sicherheit neue Horizonte

erschlieBen.!’

Lisl Ponger pflegte das Wandern in Wien (Umgebung) und hat den Rom erzihlen lassen'®,
bevor sie als Kolonialherrin neben einem schwarzen Jungen aus Kunststoff Platz genommen
hat. Thre Reise hat sie auch nach Senegal und Athiopien gebracht, wo sie auf den Spuren eines
berithmten Ethnologen unterwegs war.'” Ponger stellt ihre Arbeit anschaulich und ausfiihrlich
auf ihrer Homepage zur Verfiigung, wo sie gleich zu Beginn die Wechselwirkung zwischen
Kunst und Recherche erldutert. Um an die Kunstproduktion heranzugehen, bedarf es der
Recherche als kiinstlerischer Strategie. Sie vertritt auch die These, dass durch Vielfalt und
Offenheit der Vorgehensweise die kiinstlerische Recherche einer Reise dhnlich sei, zu der
verschiedene Transportmittel herangezogen werden konnen.*

Es sind Reisen durch Kulturen und zwischen Identitidten, die Ponger unternimmt und
fotografisch festhilt.

Dass Reisen KiinstlerInnen beeinflusst, befliigelt und veranlasst haben, neue Blickwinkel
einzunehmen, bezeugt die Aussage von Berenice Abbott iiber ihre Fotoarbeit Changing New
York, nachdem sie 1929 nach ihren Lehrjahren bei Man Ray aus Paris zuriickgekehrt war:
,Wenn ich Amerika nie verlassen hitte, wére ich nie auf den Einfall gekommen, New York
zu fotografieren. Aber als ich es dann mit neuen Augen sah, wullte ich, daB3 dies mein Land

war, daB ich es aufzeichnen mufite.?'

"7 Otterbeck 2008, 57-58.

'® Hierbei handelt es sich um die Arbeit Xenographische Ansichten (1995).

"% Lisl Ponger, If I was Michel Leiris today, 16 C-prints, jeweils 40 x 50 cm und 50 x 40 cm.
* Ponger 1999, S.17.

*! Zitiert nach Sontag 2011a, S. 69.



1.3. Biografie Pongers

Lisl Ponger ist Fotografin und Filmemacherin und wurde am 2. November 1947 in Niirnberg
geboren. Ponger ist in eine Familie von Fotografen hineingeboren und erwihnt, dass oberhalb
threr Wohnung eine Dunkelkammer gewesen sei, wodurch ihr der Umgang mit dem Medium
Fotografie friih vermittelt worden wire 22 Ende der 1960er Jahre zieht sie nach Wien, um an
der Grafischen (Bundes-) Lehr- und Versuchsanstalt von 1966-1970 die Fotoklasse zu
besuchen. Der Studienplan orientierte sich in erster Linie am technischen Aspekt der
Fotografie, was im Hinblick auf das Medium auch wesentlich ist, doch sah er kaum
kiinstlerische Freiheiten vor. In dem Fach , Freie Aufnahme* war es den Studierenden
moglich, sich von der klassischen Portrit- und Architekturfotografie abzuwenden, um andere
Bildinhalte zutage und in den Unterrichtsraum zu bringen. In den 1960er Jahren hat ein
amerikanisches und afroamerikanisches Free Jazz Quartett in Wien gastiert und Lisl Ponger
hat die Musiker fotografiert. [Abb. 1-3]

Auch bei der Bildbesprechung mit ihrem damaligen Professor ging es lediglich um die
technischen Besonderheiten. Grauwerte wie auch die glinzende Oberfldche fielen in die
Analyse. Kein Wort wurde iiber das Motiv oder iiber das Thema verloren.

Wiéhrend ihrer Zeit an der Akademie arbeitet sie im Umfeld der Wiener Aktionisten.und
fotografiert die letzten beiden Performances von Otto Miihl, dokumentiert Vorarbeiten von
einer Aktion Hermann Nitschs im Schlachthof und schieft Fotografien von Peter Weibel.”
Die gesammelten Fotografien wurden schlieBlich 1991 von Lisl Ponger in dem Bildband

Doppelanarchie veroffentlicht.

Zu dieser Zeit interessiert sich Ponger schon lange fiir den Film, hegt auch die Ambition an
der Filmakademie zu studieren. Als grofle Inspirationsquelle sieht sie Jean-Luc Godard,
dessen Film Pierrot le fou (dt. EIf Uhr Nachts) aus 1965 die damals 17 jahrige Ponger dazu

veranlasste Filmemacherin zu werden.>*

Von 1974 bis 1978 war sie in den USA und in Mexiko, wo sie mit einer gelichenen Kamera
ihren ersten Film drehte. Ihre Reise nach Mexiko und in die Staaten war fiir Ponger — nach
eigenen Angaben — eine Art Initialziindung fiir ihr kiinstlerisches Schaffen. Diese Jahre, in

denen sie ihren Lebensunterhalt mit dem Unterrichten von Englisch verdient hat, waren von

> Schumi 2011, S. 66.
> Ebd.
** Lisl Ponger in einem Interview mit der Verfasserin, gefithrt am 17. August 2011.



entscheidender Bedeutung, denn in ihnen entwickelten sich das Reisen und die Suche nach

dem Kontakt zu Fremdem bzw. Fremden zu Grundlagen von Pongers Arbeit.

Nach Wien zuriickgekehrt, drehte sie weitere Filme im Format Super 8, wie Souvenirs (1981),
Tendencies to exist (1984), Train of recollection (1988) und Passagen (1996). In diesen
mischt sie Found Footage Filmmaterial mit frei assoziativen Szenen. Die strukturalistischen
Elemente lassen sich in der Montagetechnik um Licht und Schatten, Rhythmus und Bildraum
festmachen. Ulrich Clewing meint, dass sie auch hier ihrem Grundthema treu blieb, indem sie
,das Transitorische, Wandelbare, Uneindeutige in der Konstruktion von Identititen,

Zugehérigkeiten und individuellen Abgrenzungen® eingefasst hat.”

Sie selbst meint, dass die Jahre der filmischen Zuwendung und der Distanz zur Fotografie

wichtig waren, um sich der kiinstlerischen Fotografie wieder bewusst annéhern zu kénnen.

1990 beschlieBt Ponger, das Fotografieren wieder aufzunehmen. In zwei Jahren hat sie
versucht ein Fremdes Wien aufzusuchen und auch aufzuzeigen. Als Medium diente ihr die
Filmkamera im Format Super 8, mit welchem sie eine Weltreise in Wien unternommen hat.
Sie war auf Spurensuche in Wien, hat als Gast Menschen unterschiedlicher Nationen bzw. mit
Migrationshintergrund bei ihren Festivititen, in ihrer Werkstatt oder in Hinterh6fen besucht.
Sie beschrieb dadurch eine kleine Kulturgeschichte der GroBstadt. >’

Als die Fotografie bei Ponger ihre ersten kiinstlerischen Schritte nahm, tat sie es zu Beginn
der 1990er Jahre bzw. Mitte 1990. So kam es 1995 zu ihren Xenographischen Ansichten. In
diesen illustriert sie sich selbst als Xenographin, als Feldforscherin der Anthropologie, die in
Anlehnung an Bronislaw Malinowski, mithilfe gangiger Klischees Bilder des Fremden
konstruiert.”®

In den folgenden Jahren widmete sie sich ihrem kiinstlerischen Ausdruck im Film. Es
entstanden die Filme Passagen (1996), Panorama (1998) und déja —vu (1999), bis sie 2000

wieder vermehrt fotografierte.

» Ulrich Clewig, die konstruierte Folklore. KUNSTLERSTATEMENT/ POSTKARTENPROJEKT DES
HAUSES DER KULTUREN DER WELT 2007, gesehen auf der Onlinedatenbank culturebase.net, die sich als
qualitativ hochwertige Datenbank und Informationsquelle zu internationalen KiintlerInnen versteht.
http://www.culturebase.net/artist.php?3303#bio

%0 Lisl Ponger in einem Interview mit der Verfasserin. Gefithrt am 15. August 2011.

" Die Arbeit Fremdes Wien wird spiter im Kapitel xxx noch niher behandelt werden.

* Siehe hierzu Kapitel I1.4.2.1. Xenographische Ansichten dieser Arbeit.




In dieser Phase finden sich in den Arbeiten The Big Game, Out of Austria, Gone Native und
Lucky Us (2000) Selbstportrits, womit sie einerseits ihre eigene Position als Kiinstlerin
reflektiert, andererseits die Kultur des Kiinstlers kritisch hinterfragt.

Sie untersucht westliche Denkstrukturen und taucht in das groB3es Feld des Postkolonialismus

ein.

Mit ihrer Teilnahme an der Documentall 2002 in Kassel dnderte sich einiges fiir Ponger.
,»Als Museum fiir Hundert Tage* fand die elfte Ausgabe der Documenta-Ausstellung vom 8.
Juni bis 15. September 2002 unter der Teilnahme von 116 KiinstlerInnen statt. Sie wurde von
Okwui Enwezor, als erstem auBlereuropdischen Leiter der Documenta, und Carlor Basualdo,
Ute Meta Bauer, Susanne Ghez, Sarat Maharaj und Mark Nash konzipiert. Das Gesamtprojekt
sah es vor auf fiinf Plattformen und auf vier Kontinenten ausgetragen zu werden. >’

Auf Plattform V wird Lisl Pongers Serie Sommer in Italien — Genua, August 2001 ausgestellt.

Es ist nicht einfach, das vielschichtige dreifligjéhrige kiinstlerische Schaffen von Lisl Ponger
auf einen Nenner zu bringen. Dennoch lassen sich Konstanten inhaltlicher und bildlicher
Natur in ihren Film- und Fotoarbeiten feststellen. Erwdhnenswert ist hier die Hinwendung
zum Anderen, dem Ungesehenen und Alltdglichen, in dem das Fremde nicht nur aufgezeigt
wird, sondern auch zur Basis der Wahrnehmung gemacht wird.

Mit diesem Prinzip beleuchtet sie gewohnte Lebenswelten, jedoch ist es ihr auch bei der

Analyse von Illustrationen der Andersartigkeit hilfreich. *°

Seit Jahrzehnten befasst sie sich durchgehend mit Fragen der Migration, der Integration des
Fremden und den Folgen der Globalisierung.
Lisl Ponger beschiftigt sich mit Ethnologie, Soziologie, Kunstgeschichte und

Kolonialismusforschung und vermittelt dies in ihren Arbeiten.

% Plattform 1: ,,Demokratie als unvollendeter Prozess* begann bereits im Mérz 2001 an der Wiener Akademie
der Bildenden Kiinste (am Institut fiir Gegenwartskunst) und wurde im Oktober 2001 im Haus der Kulturen der
Welt in Berlin fortgesetzt.

Plattform 2: ,,Experimente mit der Wahrheit: Rechtssysteme im Wandel und die Prozesse der Wahrheitsfindung
und Vers6hnung* wurde im Mai 2001 in Neu-Delhis India Habitat Centre abgehalten.

Plattform 3: ,,Créolité und Kreolisierung* fand im Januar 2002 auf St. Lucia statt.

Plattform 4: ,,Unter Belagerung: Vier afrikanische Stadte, Freetown, Johannesburg, Kinshasa, Lagos® wurde im
Mirz 2002 in Lagos durchgefiihrt.

Plattform 5: Die eigentliche Documenta-Ausstellung der Kunstwerke in Kassel.

% Clewig 2007, http://www.culturebase.net/artist.php?3303#bio.
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Sie wurde 1988 mit dem Osterreichischen Férderungspreis fiir Filmkunst ausgezeichnet. 1994
bekam sie den Wiirdigungspreis fiir Filmkunst sowie 2003 den Niederdsterreichischen
Wiirdigungspreis fiir Bildende Kunst. 1998/99 und 2001/02 hatte sie eine Gastprofessur fiir
Kiinstlerische Fotografie an der Universitét fiir Angewandte Kunst, Wien. Lisl Ponger wird

von der Charim Galerie Wien vertreten.

I.4.Visuelle Repriisentationen und unterschiedliche Medialititen

Ponger findet ihren kiinstlerischen Ausdruck in vielen Medien. Die Fotografie, der Film, das
Buch, der Ausstellungsraum unterstiitzen sie in ihren Vorhaben und geben ihr Raum fiir ihre
Arbeit.

Auch wenn sich bestimmte Motive, Elemente, oder nennen wir es Topoi, durch ihr (Euvre

ziehen, muss eine medienspezifische Auswahl getroffen werden, die auf die Fotografie fallt.

,,Der Kiinstler beschdftigt sich nicht nur mit Kultur, reflektiert iiber sie, kritisiert und
verbreitet sie, sondern ist selbst Bestandteil dieser Kultur, in der er unter dem Einfluss

kultureller Ansichten, Wertvorstellungen und Voraussetzungen agiert*.”'

1.4.1. Lisl Pongers Gebrauch der Fotografie

In ihren Fotoarbeiten versucht Ponger stets Lebenswelten aufzuzeigen. Plédtze von Menschen,
die oftmals nicht beachtet und betrachtet werden — Menschen mit Migrationshintergrund oder
auch Menschen eines dekolonisierten Landes.

Reprisentationen sind Bilder von innewohnenden Machtspielen, ermoglichen bestimmte
Welteinsichten und Identitdten, verschlieBen andere und sind Ausgangspunkt dieser Analyse
in der Debatte der Cultural Studies.”

Martin Hochleitner dazu: ,,Pongers Arbeit gilt — nicht zuletzt seit ihrer Teilnahme an der
documenta XI — als ein absolut politisch intendiertes Statement einer Kiinstlerin, die die

Macht und die Geschichte von Bildern kritisch hinterfragt.«*

*! Ponger/Sharp/Wieser 2004, S. 5-6.
32 Hall 2004, S.6-7.
3 Hochleitner 2007, S. 9.
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Pongers Arbeiten wie Fremdes Wien (1992), Xenographische Ansichten (1995), Made for
Europe (2000), Out of Austria (2000) werden aus einem westlichen oder postkolonialem
Blickwinkel gesehen und verstanden. Sie setzen sich in einer Direktheit mit dem Fremden
auseinander, wobei vor allem der ,,Schein* des angeblich realitdtsbezogenen Fotos fiir sie ein
wesentlicher Punkt ist.

Fiir ihre Arbeit schliipft sie regelmdfig in Rollen von Anderen. Ob es nun Vertreter der
Kunstgeschichte oder der Ethnologie sein mdgen, macht fiir sie und ihre kritische
Hinterfragung dieser Begrifflichkeiten und der damit einhergehenden (Rollen-)Bilder keinen
Unterschied. So ist sie auch 2002 der Frage nachgegangen, wie es wire ein Orientalist zu
sein. Das Ergebnis dieser Sehnsuchtsvorstellung ist die Arbeit If I Was An Orientalist Today
(2002). Ebenso hat sie den Versuch angestellt Emil Nolde und Michel Leiris zu sein. Die
Serien haben die Titel: If I Was Emil Nolde Today (2003) bzw. If I was Michel Leiris today
(2003). Tatséchlich schliipft sie seit dem Jahr 2003 in die Figur des Michel Leiris; zuletzt war
sie 2010 Leiris und hat in Mali Bilder festgehalten, die sich vor ihrer Kamera erstreckt haben.
Manuel Bocker konstatierte, dass sie sich in ihren Arbeiten zwischen , kritischer Recherche
und deren kiinstlerischer Umformung zu brilliant konstruierten Fotografien oder Filmen*
bewege.34 Ihre Arbeiten bestehen aus Geschichte(n) und stellen Querverweise aus Historie
und Gegenwart dar.

Es sollen nun Pongers Auffassung und Herangehensweise an das Medium Fotografie gezeigt
werden. Ponger Anspruch an die Fotografie ist kiinstlerisch, kritisch und politisch zu

verstehen.

Pongers Fotos lassen sich in zwei Kategorien einordnen:
a, mise en scéne

Die eine Technik entsteht einem Studio. Es werden Modelle ausgewihlt, die sie nach ihrem
Empfinden in Szene setzt. Hier tritt sie als Fotografin und Regisseurin auf, und inszeniert das
Bild, dem ein langer Prozess vorausgeht. Die kiinstlerische Recherche, die Ponger als Basis
fiir ihre Fotografien nennt, wird im Kapitel V.4.1 Recherche noch niher erdrtert. Der Begriff

mise en scene kommt aus dem Film- und Theaterbereich und beschreibt die Inszenierung

** Manuel Boecker: Kulissen fiir ein perfektes Leben. 2007. http://www.basis-wien.at/db/object/86319.
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einer Theater- oder Filmszene. Zum einen wird der Raum erschlossen, abgemessen und
ausgestattet — zum anderen werden SchauspielerInnen in diesem angeordnet und bewegt.
Ponger arrangiert Schauspielerlnnen mit Objekten — Menschen, die Posen einnehmen und mit
den Gegenstinden in Verbindung gesetzt werden. Mithilfe von Kostiimen wird darauf
hingewiesen, in welche Zeit die Darstellung geriickt ist und wo das Geschehen geografisch
stattfindet. Wesentlich fiir die Figuren sind die visuellen Elemente, die sich an Gestik, der
Mimik und der Verbindung mit einzelnen Objekten festmachen lassen.

In der mise en scéne soll Dreidimensionalitidt vermittelt werden, weshalb Vorder- und
Hintergrund eine Beziehung miteinander eingehen. Dies lédsst sich auch klar an der Arbeit
Gone Native (2002) feststellen, die im Kapitel 1V.3.2. Das Fremde im Fernen anhand des

Bildes Gone Native noch nédher erlautert wird.

Ein weiteres Stilelement in Lisl Pongers Fotografien soll mit der Montage beschrieben
werden. Der Begriff ist ebenfalls der Sprache des Films entlehnt und im urspriinglichen
Gebrauch ist er mit der Entwicklung der Zeit zu verstehen. Bei Ponger wird es eher als
Montieren einzelner Bildelemente aufgefasst, was auch als ,,Collage als Methode*
beschrieben werden kann. Bei der Betrachtung von ihren Fotografien fillt dem spectator”™ —
vor allem bei Arbeiten ab dem Jahr 2000 — eine aufwindige Bildinszenierung auf, in der

neben den Modellen viele Requisiten platziert werden.

Dass bei Ponger die Grenzen zwischen Film und Fotografie durchléssig sind, zeigen die
filmische Arbeit Imago Mundi (2007) beziechungsweise die Fotografie Destroy Capitalism
(2007) [Abb. 4]. In der Fotoarbeit besinnt sie sich auf das Gemélde Der Traum des Ritters
von Antonio de Pereda aus dem 17. Jahrhundert, welches in der Tradition der Vanitas-Bilder
steht. Es ist eine allegorische Darstellung der Vergénglichkeit, wie sie fiir den Barock typisch
ist. Sie hat die Szene des Gemildes mit einem schlafenden Edelmann® und einem ihn
weckenden Engel nachgestellt. Dafiir verdnderte sie die Bildsprache, indem sie aus dem
Edelsmann einen jungen Soldaten gemacht hat und der Engel hier als eine afroamerikanische
Frau mit dem T-Shirt-Aufdruck ,,.Destroy Capitalism* erscheint.

Beide befinden sich bei einem Tisch, auf dem Requisiten religioser und weltlicher Macht
ausgebreitet sind. Wie viele Objekte Ponger hier arrangiert, wird vor allem im dazu
entstandenen Film Imago Mundi klar, wenn einzelne Gegenstinde bewegt und Verdnderungen

vorgenommen werden.

* Der spectator ist im Sinne von Roland Barthes Hellen Kammer als BetrachterIn zu verstehen. Vgl. hierzu
Kapitel I.1. Uber Fotografie.
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Der Film wurde im gleichen Studio und mit denselben SchauspielerInnen/ Modellen und
Requisiten gedreht. Fiir ihren Film wéhlt sie die beschriebene Fotografie als Ausgangsszene,
die die weitere Handlung einleitet.

Die Bildatmosphéren, die Ponger dabei entwickelt, scheinen sowohl dem Film als auch der
Fotografie anzugehdren. Sie wiahlt die Inszenierung als Methode und verwendet diese immer
differenzierter fiir die Ikonografie ihrer Arbeiten. Inszenierung meint fiir sie, einen Schritt
zwischen der Realitdt und die fotografische Représentation zu setzen.

Die Serie Xenographische Ansichten aus dem Jahr 1995 ist in eine Kombination von Orten,
Kleidungen, Posen und Attributen und als ,,Bildgefiige einer Rhetorik der enthnografischen

Dokumentation*>®

zu sehen. lhren jlingsten Arbeiten hat Martin Hochleitner eine
,kunsthistorische Atmosphire* zugeschrieben, die sich hinsichtlich Szenografie, Komposition
festmachen lassen. Die kompositorischen Aspekte und kunsthistorischen Beziige werden

durch Requisiten, Attribute und Symbole zusammengefiigt.

b, ,,Gegenwart, das Leben des Augenblicks“37

Wenn von zwei Methoden der Bildinszenierung gesprochen wird, soll neben der Mise en
scene auch die des Augenblicks dargestellt und illustriert werden.

Es ist nicht leicht, den ,,fotografischen Augenblick*®® bei Lisl Ponger festzumachen. Um sich
von der technischen Seite dem Moment anzundhern, muss gesagt werden, dass Lisl Ponger
Ponger analog mit einer 6x7 Kamera fotografiert.

So konstatierte Bernd Stiegler: ,, In der Tat ist die Bestimmung der Wahrnehmungsspur, des
Augenblicks abhdngig vom Standpunkt des Beobachters und kann gleichermaflen als
Fliichtigkeit oder Dauer beschrieben werden.

Wird der Moment als zeitlicher oder historischer Punkt festgelegt, lassen sich Orte, (Zeit-
)Abschnitte und Begegnungen ablesen. Héufig sind es Reiseberichte, die Lisl Ponger in

einzelnen Stationen festhilt, wie im Jahr 2003, als sie nach Dakar, Senegal und Athiopien

gefahren ist, um ein ,,fotografisches Tagebuch, visuelle Notizen, die mit Leiris’ eigenem

** Hochleitner 2007b, 31.

7 Willi Warstat, Die Kiinstlerische Photographie. Thre Entwicklung, ihre Probleme, ihre Bedeutung, Leipzig/

Berlin 1913, S. 77.

* Zum ,,photographischen Augenblick® vergleicht Stiegler 2007, s.v. Augenblick. In dem essayhaften Artikel

geht er auf das metaphorische Bild des Augenblicks unter Beriicksichtigung der theoretischen Konzepte von

Henri Cartier-Bresson, Auguste Rodin, Alexander Rodtschenko oder Willi Warstat ein.

% Stiegler 2007, s.v. Augenblick, 39. A
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Tagebuch korrespondieren“40 sollen, anzufertigen, das er Anfang der 30er Jahre, als
offizieller Schreiber der Dakar-Djibouit Expedition, geschrieben hat.41

,,Es st die Methode des Moments, die sie auf ihren Reisen nach Afrika, in die Mongolei, nach
Mexiko oder einfach nach Wien, ihre Heimatstadt, anwendet, um Menschen, Orte, Straflen,

Hotelzimmer — kurz Geschichte — festzuhalten.

Bei der Arbeit If I was Michel Leiris today... Athiopien (2003) [Abb. 5] ist ein Hotelzimmer
Ausgangspunkt ihrer fotografischen Bestandsaufnahme. Frauen stehen am Straenrand,
sofern sie nicht damit beschéftigt sind den ehemaligen Palast in Gondar wieder aufzubauen.
Der Palastbezirk Fasil Ghebbi erhebt sich in der Stadtmitte der ehemaligen Konigsstadt
Gondar und ist Zeugnis imperialer Herrschergeschichte. Jeder Konig fiigte ein Bauwerk
hinzu, bis der Palast wihrend eines Aufstandes mit Ende des 19. Jahrhunderts zerstort wurde.

Ein christlicher Friedhof und ein Bahnhof in Senegal, dessen Errichtung mit der Kolonisation
im Zusammenhang steht, dokumentieren mitunter die Orte und ihre Geschichte. Ein Hotel mit
der Aufschrift MEMORIES HOTEL verbildlicht zudem die historische Komponente, die die
Arbeiten Pongers wie ein Schatten begleitet. Und doch sind es Streifziige, die Ponger erlebt
und festhilt. Es ist nicht nur die Vergangenheit, die mit der Kamera eingefangen wird: ebenso
sind die Arbeiten Pongers als Zeugnisse der Gegenwart und auch der Zukunft zu sehen. Die
Bilder entstehen auf freien Pldtzen, wo Menschen ihrem Alltag nachgehen, und dennoch nutzt
auch die Kiinstlerin den geschiitzten Raum des bezahlten Hotelzimmers und des geliehenen

Autos, um auch hier Fotos zu schief3en.

Das Augenblickliche lisst sich auch beim Fremden Wien™ feststellen, wenn Ponger
gewissermallen die Temperatur der Gegenwart misst, wenn sie an Feierlichkeiten von
WienerInnen mit Migrationhintergrund teilnimmt. So kann Susan Sontags Zitat iiber den
Moment in der Fotografie auch auf Pongers Arbeit iibertragen werden, wenn sie festhilt, dass
Fotografien Augenblicksgeschichte, Augenblickssoziologie und Augenblicksteilnahme
liefern.” Sie spricht auch von einer Biindelung der Realitit als neuer Methode, um Kritik an

der modernen Kultur iiben zu konnen.

0 http://lislponger.com/imaginative/htm/053/page-d.htm
#2011 denkt und fiihlt sich Lisl Ponger erneut in die Vorstellung ein, Michel Leiris zu sein. Die dabei
entstandenen Fotografien wurden in Mali aufgenommen und mit demselben Titel If I was Michel Leiris today...
verdffentlicht.
* Vergleiche hierzu Kapitel II1.3.1. Das Fremde im Nahen anhand der Serie Fremdes Wien dieser Arbeit.
* Sontag 2011b S. 77.
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1.4.2. Das Buch als Katalog kultureller Priisenz

Susan Sontag hat 1977 in ihrem Essay /n Platos Hohle auf die Bedeutung des Mediums Buch
im Zusammenhang mit der Fotografie hingewiesen. Sie hilt fest, dass das Buch viele
Jahrzehnte lang das einflussreichste Instrument zur Zusammenstellung von Fotografien war.**
Kiinstlerbiicher sind eigenstéindige Kunstwerke, die kiinstlerische Konzepte biindeln und es
ermOglichen, Text und Bild in einen Zusammenhang zu bringen.

Seit den 1960er Jahren wurde die Initiative der KiinstlerInnen stirker, im Kontext der sozio-
politischen Gegebenheiten zu produzieren. Sie schufen Ausstellungsorte, Rdume fiir
Performances, gaben Biicher, Zeitschriften und Schallplatten heraus.*

Ulises Carrién® meinte, ein Buch sei eine Folge von Raumen, von denen jeder in einem
bestimmten Moment wahrgenommen werde. So sei ein Buch eine Folge von Momenten. Fiir
ihn war das Buch somit eine ,raum-zeit-folge“ und Raum existiere auBerhalb der
Subjektivitét. ,, wenn zwei subjekte im raum kommunizieren, dann bildet der raum ein element
dieser kommunikation. raum verdndert diese kommunikation. raum zwingt der

. . . . 47
kommunikation seine eigenen gesetze auf.

Leena Crasemann gibt zu bedenken, dass fotografische Menschenbilder nie fiir sich allein
stehen und immer relational, in einem permanenten Austauschverhéltnis mit anderen Bildern
zu denken sind.*

Der Katalog® kann als eine Form der Faktendarstellung gesehen werden und eignet sich,

Verzeichnisse in Text und Bild zusammenzutragen.

* Sontag 2011a, S. 17,

* Schraenen 1992, S. 2.

% Ulises Carrién (* 1941 in San Andres Tuxtla, Veracruz, Mexiko; T Oktober 1989 in Amsterdam) war ein
mexikanischer Kiinstler, Schriftsteller, Herausgeber und Buchhéndler.

*7 Carrién 1992, S. 10.

* Crasemann 2010, S. 10.

* Katalog kommt vom Altgriechischen katahoyg [katalogos] und kann mit Aufzihlung, Erzihlung, Darlegung,
Auswahl und Auseinandersetzung iibersetzt werden. Gemoll 1997, s. v. katahoyg, S. 416.
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1.4.2.1. Xenographische Ansichten

Neben Film- und Fotoarbeiten, die Ponger vorantreibt, publiziert sie Biicher, wobei hier das
Augenmerk auf die Xenographischen Ansichten aus dem Jahr 1995 gelegt werden soll. Es
handelt sich um ein Buch, in dem sie in Wien (Umgebung) fremde Lebenswelten nachgestellt
hat. Sie traf eine Kurdin, schreibt, wie die Xenographin (Ponger selbst) auf deren Teppich sall
und Chai getrunken hat. Der Geschichte ist auch ein Portrdt des Gesprachpartners
beziehungsweise der Gespréachspartnerin gegeniibergestellt. 35 Menschen hat sie getroffen —

35 Stationen erlebt.

Die Xenografie™ wird von Lisl Ponger als Arbeitsweise bezeichnet, die Menschen zeigen soll
und in den falschen Hidnden karikieren kann. Ernst Schmiederer verweist im ,,Bericht iiber
eine Expedition“, einem Kapitel von Pongers Band, auf Bronislaw Malinowski, den ,,Vater
der Feldforschung®, dessen 1922 erschienenes Buch ,,Argonauten des westlichen Pazifik* als
eine der ersten grolen Monografien im Forschungsfeld der 6konomischen Anthropologie gilt.
Jeden Beitrag in diesem Feld der Xenografie mochte die Kiinstlerin in ,,Anlehnung an
Malinowski formulieren“.”' Der Beitrag ,,solle einen Fortschritt im Methodischen erkennen
lassen, die Begrenztheit vorangegangener Forschung in Tiefe und Ausfiihrlichkeit
iberschreiten und schlieflich bemiiht sein, seine Ergebnisse exakt, aber nicht trocken
darzulegen. “**

Es wirkt wie eine Weltreise, wenn die Kiinstlerin ihre Stationen aufzihlt. Beginnend in der
Tiirkei verschligt es sie nach Griechenland, Neuguinea, Bali, Kenia, bis sie wieder in Wien
landet. Auch wenn die Portrits von den Menschen durch Realitdtsnihe und die Manier von

Ethnologen des 19. Jahrhunderts bestechen, sind sie fiktiv.

Der Aufbau der Xenographischen Ansichten besteht aus einem Bild- und Textteil.

Die Fotografien im quadratischen Format wurden von Lisl Ponger mit einer Kiew-60 Kamera
aufgenommen, auf Barytpapier ,,Oriental® vergroBBert und mit Schwefel getont. Konstanze
Zinser aus Wien hat die Bilder mit Eiweilasurbarben koloriert. Die Offsetlithografien im

80er Raster stammen von Peter Lehmann.>

0 gevog [xenos] — Altgriech. fiir fremd/ ypogpeuy [graphein] — schreiben.
*! Schmiederer 1995, S. 5-7.
>2 Ebenda.
> Ponger 1995, S. 119.
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In ihrem formalen Aufbau &hneln sie ethnologischen Portrits, wirken wie ,,Teile einer
nostalgischen Reproduktion>*. Bei genauerer Betrachtung der scheinbar objektiv abbildenden
Xenographischen Ansichten entpuppen sie sich als bewusste Konstruktionen und
Uberzeichnung des ,,Anderen®.

Aus den 35 Stationen der Xenographischen Ansichten, wird eine Position unter vielen

gewdhlt, um Pongers Reise zu beleuchten.

1.4.2.2. Bildbesprechung: Der Rom [Abb. 6]

Ponger lédsst in der von ihr konstruierten Erzéhlung bzw. Begegnung den Rom erzéhlen.
Natiirlich halt sie als Regisseurin die Erzdhlstrange in der Hand, schreibt ihm seinen Text und
legt diesen in seinen Mund, doch was sagt uns der Rom? Der Rom, der mit anderen Worten
unseres Sprachgebrauchs als ,,Zigeuner®, ,,Nomade®, ,,Umherziehender®, , Reisender®,
,»Vagabund®, , Landstreicher®, ,,Wandervogel“55 verstanden wird, ldsst uns an seiner
Geschichte teilhaben. Er berichtet von seinen Beweggriinden, in die Sinti-Baracken
Ebelsbergs zu ziehen, um der von Konsum und Kapitalismus gezeichneten Welt zu entsagen.

Friiher besa3 der Nomade eine negative Konnotation — Adjektive wie unzivilisiert und wild
wurden mit ihm in Verbindung gebracht. Mit der Bildung von Nationalstaaten und dem
Griinden von Stddten etablierte sich eine politische Ordnung, in welche der Nomade nur
schwer einzugliedern war. ,,Mobilitdt diente stets dazu, sich den Zumutungen von Herrschaft

und Kontrolle zu entziehen.*®

Aus den Xenographischen Ansichten:

,ES WAR SOWEIT. Die xenographische [sic!] Expedition stand nun vor ihrer letzten
Etappe. Die Erzihlung der Ukrainerin hatte die Reisende iiberzeugt, daf} [sic!] eine
Autofahrt durch Rumdnien ihrem Unternehmen den letzten Schliff verpassen wiirde.[...] In
aller Ruhe konnte sie sich nun auf die Ankunft vorbereiten und vielleicht auch noch die
Geschichte ihres Reisegefihrten dokumentieren. Der Mann, ein Rom, hatte lange Zeit mit

einer groflen Kaldaresch-Familie ein Leben im Wohnwagen geteilt und gab wdhrend der

> Kravagna 2000, S. 11.
3 Nomade: UMHERZIEHENDER, Reisender, Migrant, Wanderer, Fulreisender, Stromer, Zigeuner, Beduine;
Durchreisender, zielloser Mensch, Vagabund, Landstreicher, Tramp; Fliichtling, Vertriebener, Obdachloser:
altmodisch: Wandervogel.” Siehe dazu lislponger.com/imaginative/htm/026-sub101/page-d.htm
*® Schroer 2006, S. 117.
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Fahrt bereitwillig Antworten auf ihre zahllosen Fragen. Was macht einen Zigeuner aus,

wollte die Xenographin wissen. Der Rom antwortete:

Es dreht sich alles um das magische Denken der Zigeuner. Weder die Hautfarbe noch die
Religion noch die Sprache sagen etwas dariiber aus, ob einer Zigeuner ist oder nicht. Das
Wesentliche ist sein magischer Zugang zur Welt. (Er erzdihlt davon, dass er friiher mit
seinem mittlerweile verstorbenen Bruder Weihnachten in Linz feierte und davon, dass er
vor einigen Jahren Romanes gelernt hatte...) Als mir der Weihnachtstrummel eines Tages

zuviel wurde, brach ich aus und suchte nach den Sinti-Baracken in Ebelsberg. [... 7.7

Bei dem von Lisl Ponger durchdachten und besuchten Rom handelt es sich um Mozes
Heinschink, und wenn nun von Ruménien die Rede ist, ist dieses Foto doch im 22. Bezirk in
Wien aufgenommen worden. Es zeigt einen Mann mit dunklem Haar und Bart in der freien
Natur. Er ist von Bdumen und Wiese umgeben und kniet sich zu einem erloschenen Feuer. Er
trdgt ein einfaches Gewand — braune Schuhe, eine dunkle Hose, einen blauen Arbeitsmantel,
aus dem ein rotkariertes Hemd hervorscheint und — wie es mit einem Umherziehenden in
Verbindung gebracht wird — einen Hut. In seiner rechten Hand hilt er einen ausrangierten

leeren Kochtopf, seine linke ruht auf seinem linken Knie.

Auch ist anderes Kochgeschirr bei ihm ausgebreitet, aus einem Kessel steigt Dampf auf. Die
Szenerie entspricht der gidngigen Vorstellung, dass Umherziehende ihre sieben Sachen
ausbreiten, ihre Zelte aufschlagen. Es kann eine Szene seines Alltags sein, er breitet sich aus
und bereitet sich sein Essen an Ort und Stelle zu, wenn er Hunger verspiirt. Hinter ihm ist eine
Geige, ein weiteres Bild, das mit ethnischen Gruppen wie Sinti oder Roma hiufig verbunden
wird. Die Wahrnehmung wird auf die ihm umgebenden Objekte gerichtet; Werkzeug und
Kochgeschirr umgeben ihn.

Der narrative Ort, der hier beschrieben wird, setzt sich aus speziellen Bildformeln, einem

gewissen Rigorismus und kultureller Distanzierung zusammen.

7 Ponger 1995, S. 90-94.
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1.4.2.3. Die Xenographin [Abb. 7]

Ponger skizziert in dieser Arbeit einerseits andere Menschen in ihren Leben(sentwiirfen), hebt
sie als Reprdsentantlnnen ihrer Kultur pars pro toto hervor und stellt sich selbst als
Feldforscherin der Anthropologie und als Wissenschaftlerin des 19. Jahrhunderts dar.

Sie selbst ist Teil der 35 Stationen dieser (Forschungs)Reise und nimmt dabei einen &hnlichen
Platz wie die von ihr Portrétierten ein.

Mit ihren Abbildungen, welche sie liefert, besinnt sie sich unter anderem auf die europdische
Tradition der anthropometrischen Fotografie. Diese galt noch zu Mitte des 19. Jahrhunderts
als zentrale anthropologische und ethnografische Dokumentationsform, aus der man
Menschen- und Rassentypen ableiten wollte. Hierbei wurden Menschen einer vermeintlichen
Rasse (Ethnie) im Profil und en face in Doppelfotografien abgelichtet.

Die Idee absoluten Objektivitdt der Fotografie ermdglichte es Reisenden in die Sphédre der
Wissenschaft einzutreten. Doch die Vorstellung von der fotografischen Authentizitét bringt
rassistische Implikationen mit sich.”® Die meisten anthropologischen Fotografien fremder
Ethnien zeigen Menschen in gestellten Posen, also nicht in ihrem natiirlichen Auftreten.
Stattdessen wurden sie vor die Kamera neben Messlatten und andere Instrumente gestellt, um
eine objektive Auswertung vornehmen zu kénnen. Paul Topinard™ zweifelte jedoch 1891
daran, dass man mit diesen Fotografien auf verschiedene Menschentypen schliefen kdnnte
und daran, dass es solche reinen Menschentypen iiberhaupt gidbe. Fiir ihn waren weder Typ
noch Rasse objektive Wahrheiten. Der Typ wiirde als abstraktes Bild verstanden werden, das
man sich aus mehreren Charakteren mache, die sich in einer ideellen Gruppe nur bedingt

. . 60
ausdriicken konnen.

,,Der europdische Blick auf Menschen anderer Kulturen in der Fotografie, gerade in der
Konkurrenz zur Malerei, zeigt in der Zeit um 1900 drei verschiedene Strategien fiir die
Reprisentation des Menschen im Spannungsfeld fremder und alter Kulturen: erstens die
(schon im Orientalismus gebrduchliche) ethnografische Schilderung und Inszenierung von
Menschen und Innenrdumen. Dem entsprechen die Studioaufnahmen, die Klischees und
erotisierende und atmosphdrische Szenen mit Kostiimen, Accessoires und Mobelstiicken
nachinszenieren und damit Stereotypen reproduzieren oder iibertragen. Zweitens gibt es
solche Fotografien, die entweder beobachtend oder inszenierend Menschen in

Auflenaufnahmen zeigen. Die dritte Art, Menschen fremder Kulturen darzustellen, ist die

* Kiister 2003, 137.

% Paul Topinard, (* 4. November 1830 in L’Isle-Adam; t 20. Dezember 1911 in Paris) war ein franzdsischer
Mediziner, Anthropologe und Hochschullehrer.

% ygl. hierzu Paul Topinard, L’homme dans la Nature, Paris 1891.
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der pseudo-objektiven ethnografischen Portrdits und Typendarstellungen in der Fotografie,

. . 61
deren extreme Form die anthropometrischen Vermessungen darstellen.

Anthropologische Forschungen des 19. Jahrhunderts stehen oft im direkten Zusammenhang
mit Kiinstlern und ihrem Schaffen. Man denke an die Orientalisten, deren Bilder als
atmosphérische Reiseberichte zu verstehen sind. Es darf nicht auller Acht gelassen werden,
dass es sich jedoch auch hierbei um Inszenierungen und Verklarungen von Land und Leuten
handelt. Der Terminus ,,Ethnologie* entsteht um 1830, einer Zeit, in die auch Orientmaler wie

Delacroix fallen.

Wenn sich nun Ponger als Xenographin darstellt, reflektiert sie auch in dieser Arbeit ihren
Status als Kiinstlerin. Wie besprochen, steht Ethnografie auch im direkten Zusammenhang mit
den Kiinsten. Wenn nun eine weifle Kiinstlerin des Westens vor die Kamera bittet, hinterfragt
sie auch ihre eigene Position.

Die Xenographischen Ansichten sind nicht im Sinne einer Dokumentation {iber Menschen zu
verstehen. Auch dienen die Forschungsergebnisse nicht einer Rassifizierung und unterliegen
keiner wissenschaftlichen Auswertung. Vielmehr geht es Ponger in dieser Arbeit um Re-
Interpretation und Re-Présentation, wie Christian Kravagna festgestellt hat. Die Portrétierten
blicken direkt in die Kamera und aus einer zweifach konstruierten Welt zum spectator. Es
handelt sich um echte Menschen in Kostiimen, an realen Orten. Der Hintergrund verwandelt
sich in eine Kulisse und geht auf die angenommene Identitit ein. Diese hybride Form der
Identitdt, bestehend aus der eigenen und einer anderen, aufgenommenen, gestattet es dem
Betrachter, einen ambivalenten Ort zu betreten. Einen Ort, ,,an dem wir unsere Reaktionen
iiberpriifen konnen*®.

Die Xenografie bildet das Fremde ab und verweist nicht nur auf andere Kulturen, sondern

zeigt auch den Blick unserer westlichen Kultur auf andere Kulturen.

o1 Kiister 2003, S.144, 145.
62 Kravagna 2000, S. 11.
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1.4.2.4 Pongers Publikationstitigkeit

Weitere Publikationen von Lisl Ponger sind Doppleranarchie. Wien 1967-1972% (1990), eine
Schrift iiber den Avantgardefilm Osterreich. 1950 bis heute® (1995), Ein Wortland. Eine
Reise durch Kdrnten, Slowenien, Friaul, Istrien und Dalmatien®™ (1998), das mit Peter
Handke entstanden ist. Ein von Felicitas Haimann-Jelineks Textrecherchen begleiteter
fotografisch-dokumentarischer Bildband verhandelt Wiener Einstellungen. Jiidisches Wien —
eine topographische Anniherung® (1999). 2000 gab sie Lis] Ponger, Fotoarbeiten
Photographs® heraus, an dem auch Christian Krvagna und Tim Sharp mitgewirkt haben.

Ihr jiingst erschienenes Buch ist eine Neubewertung des Projekts Fremdes Wien (1991/92)
unter dem Titel Phantom Fremdes Wien Phantom Foreign Vienna® mit Texten von Sharp
und einem Gesprich zwischen Ljubomir Bratic, Anna Kowalska, Lisl Ponger und Tim
Sharp69. Herausgeberin ist die Kiinstlerin selbst; den bereits 1992 vergréferten Filmkadern im
Super Acht Format wurden Passagen ihrer personlichen Aufzeichnungen und

Tagebucheintriage gegeniibergestellt.

1.4.3. Streifziige durch den Film

Fiir Lisl Ponger sind Fotografie und Film Medien, mit denen Inhalte sichtbar gemacht werden
konnen.

Ihre ersten Filmarbeiten waren Film — An Exercise in Illusion I (1980), The Four Corners of
the World (1981), Film — An Exercise in Illusion II (1983) und weisen eine Linge zwischen
drei und 17 Minuten auf. In diesen dekonstruiert sie Rdume und setzt das Licht als aktiven
Handlungstréger ein. Lisl Ponger hat den Wunsch ,,in einer gewissen Weise narrativ zu sein,

aber gleichzeitig zu denkonstruieren.“’® Ponger hat Interesse an der Filmzeit, dem Kader und

% Lisl Ponger/Ferdinand Schmatz/Rolf Schwendter, Doppleranarchie. Wien 1967-72, Wien: Falter-Verl., 1990.

% Alexander Horvarth/Lisl Ponger/Gottfried Schlemmer, Avantgardefilm Osterreich. 1950 bis heute. Wien:
Wespennestfilm Verlag, 1995.

8 Peter Handke/Lisl Ponger, Ein Wortland. Eine Reise durch Kérnten, Slowenien, Friaul, Istrien und Dalmatien,
Klagenfurt/Celovec: Wieser, 1998.

% Felicitas Heimann/Lisl Ponger, Wiener Einstellungen. Jidisches Wien — eine topographische Anniherung,
Klagenfurt: Wieser, 1999.

%7 Lisl Ponger, Fotoarbeiten — Photographs, Wien: Walla Druck, 2000.

68 Lisl Ponger/Tim Sharp/Lojze Wieser, Phantom fremdes Wien; Phantom foreign Vienna, Klagenfurt/Celovec :
Wieser, 2004.

% gefiihrt im November 2003.

" Lisl Ponger im Gespréch Miriam Schumi. Siehe hierzu Schumi 2011, S. 75.
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seinen Begrenzungen und stellt sich die Frage, was ,,passiert aulerhalb des Kaders, wo das
Leben weitergeht?*’!
Semiotic Ghosts (1991) ist nach eigenen Angaben der letzte Avantgardefilm von ihr. Es ist

auch der erste Film, der auch mit einer Tonspur versehen wurde. Constantin Wull sagte, dass
Semiotic Ghosts als kinematographische Erinnerung zu sehen sei; als ungewohnliche visuelle
Ethnographie; als Reflexion iiber das Photographische selbst.”” ,,In der "Tradition Lumiére"
gedreht, wenn das Festhalten von Alltiglichem dominiert; und in der "Tradition Méliés",

wenn Pongers Vorliebe fiir das Schaustellertum (der Zirkus, die Strafsenphotographie!) ihre

Motive bestimmt.“”

Das Motiv des Reisens ist auch in den filmischen Arbeiten von Lisl Ponger eines der
zentralen Motive.

Oftmals ist gefundenes Filmmaterial Ausgangsbasis fiir ihre Filme, wie auch bei Passagen
(1996), wo sie Reisebilder und Exotikphantasien auf Super8 gesammelt und
zusammengestellt hat. Die privaten Filmspulen sind Relikte eines kollektiven Reisefiebers.
,In ihren Filmessays collagiert und zersetzt Ponger das Vorgefundene virtuos, entfiithrt und
fiihrt ein in neue, verwirrend vielschichtige Zusammenhinge. Die Bilder und Zeiten, die
bekannten wie unbekannten Orte, Stimmen und Klinge reiben, stoBen und verknoten sich.*”
Die Methode des Found Footage hat sie auch bei dem Projekt Logbook 2006/07: A Bulgarian
Journey mit ihrem Kiinstlerkollegen und Partner Tim Sharp angewandt, indem sie Spuren

aufgenommen, sie gesichert und neu geformt hat.

71

Ebd.
7 http://www.sixpackfilm.com/de/catalogue/show/608.
73

Ebd.

™ http://www.schmalfilmtage.de/fest2009/lisl-ponger.php.
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1.4.4. Das Netzwerk als Begegnungsebene von KiinstlerInnen und virtueller

(Diskurs-)Raum

Der Begriff des Netzwerks wird von Julia Gelshorn und Tristan Weddingen tibernommen.
Beide haben in der Festschrift zum 65. Geburtstag von Oskar Bitschmann” das Netzwerk als
Denkbild in Kunst und Wissenschaft behandelt.”® In einem narrativen Kontext werden
dokumentarische Fotografien, theoretische Reflexionen zusammengestellt, um in ein
diskursives Meer einzutauchen.

Shaheen Merali kuratierte 2004 die Ausstellung Der Black Atlantic’”” am Berliner Haus der
Kulturen der Welt. Lisl Ponger, Tim Sharp’®, Isaac Julien” und Keith Piper® wurden mit
Arbeiten beauftragt, um Prozesse um eine neuartige und spezifisch moderne Diaspora
aufzuzeigen. Pongers Ausstellungsbeitrag waren Fotografien ihrer Serie Fremdes Wien (1991)
und der daraus entstandene Film Phantom Fremdes Wien (2004) — gezeigt in einem gldsernen
Kino.*' Im Zuge des performativen Vortrags The Notion Picture Show*, veranschaulichte sie

ihre Methode und Herangehensweise an Kunst:

" Oskar Bitschmann (*1943 in Luzern) ist ein Schweizer Kunsthistoriker und Kulturtheoretiker, der sich seit
den 1970ern zunehmend mit einer ,,Differenz von Sehen und Sprechen als fundamentales Problem* beschaftigt.

76 Gelshorn/Weddingen 2008, 54-55.

7 Das Projekt Der Black Atlantic basiert auf der teilweise erinnerten Geschichte der modernen afrikanischen
Diaspora in die westliche Hemisphire. [...] Es erkundet, wie die fortlaufenden kulturellen Auswirkungen dieser
immensen Verdnderung die Erfahrungen und die prekdre Situation ethnisierter Minderheiten in Europa
uberdenken helfen; ebenso soll dadurch der sich verdndernde Charakter der westlichen Zivilisation thematisiert
werden, die nicht immer in der Lage war, diese Minderheiten als menschliche Wesen anzuerkennen. [...]
Abgesehen von dieser spezifischen Auseinandersetzung mit der Ethnisierung der modernen Welt widmet sich
das Projekt auch allgemeinen Aspekten der gegenwirtigen Kunst und Kultur, wie sie in kulturellen Debatten
zuletzt einen zentralen Stellenwert erlangt haben. Zum einen liefern Prozesse der Transnationalitit und
Transkulturalitdt wichtige Themen. Zum anderen ist das Projekt offen gegeniiber einer Modernekritik, die aus
postkolonialer Perspektive in unterschiedlichsten Kunstsparten wie auch in politischen, dsthetischen und
philosophischen Strukturen artikuliert wurde.” (Paul Gilroy, Travelling Cultures, Counter-histories and
Networked Identities, Vortag anldsslich der Ausstellung Der Black Atlantic, Haus der Kulturen der Welt, Berlin
2004).

™ Tim Sharp wurde 1947 in Perth, Schottland, geboren, arbeitet als Kiinstler in den Bereichen Fotografie, Film,
Videoinstallation und ist als Autor und Ubersetzer titig. Von 1974-1978 bereiste er die USA, Mexiko sowie
Zentral- als auch Stidamerika, wo er auf Lisl Ponger traf. Viele Projekte haben sie gemeinsam erarbeitet
(ImagiNative, Imago Mundi,...).

™ Isaac Julien, 1960 in London geboren, ist Filmemacher und beschiftigt sich mit Fragen der Identitit, (s)einer
eigenen Geschichte und Sexualitét. Er ist Sohn von Einwanderern der zweiten Generation, was auch hiufig
Thema in seinen Filmarbeiten ist. In den letzten Jahren sind Juliens Filme und Videoinstallationen auf vielen
internationalen Ausstellungen vorgestellt worden, wie auch 2002 auf der Documenta 11 in Kassel und bei der
Kunstfilm Biennale in K&ln. Der Kiinstler ist zudem als Theoretiker und Hochschullehrer hervorgetreten, nahm
Gastprofessuren in  Harvard und am  Goldsmith-College in London wabhr.
(http://www.culturebase.net/artist.php?3285).

%0 Keith Piper, 1960 auf Malta geboren, ist ein britischer Kiinstler, Krunstkritiker und Kurator. Er ist eines der
Griindungsmitglieder der BLK-Art-Group

$Fiir das Design des Glass Cinema ist gangart vorantwortlich. Gangart arbeitet als transdisziplinires Team in
den Feldern der Bildenden Kunst, Architektur, Film und Musik. Seit Mitte der 1990er entwickelt und betreut es
performative Projekte im urbanen Raum. Anfangs mit einem kritischen Fokus auf die ambivalente Moderne
eines Nachkriegs-Osterreichs, erarbeiten sie Konzepte zur Aneignung materieller und gesellschaftlicher Riume.
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Der Kurator Shaheen Merali dazu:

, Es geht um eine Art tangentiale Autoritdt, die ihre Auseinandersetzung mit der Realitdit
durch intensive Faktenrecherche auszeichnet, im Unterschied zu einem
Wirklichkeitsverstindnis, das auf den Lobgesdngen der Medien beruht. Schlieflich kam es
im Zuge ihrer Ausstellungsbeteiligung auch zur Realisierung eines lange gehegten
Projekts: einer Zusammenarbeit von Lisl Ponger und Tim Sharp in Form eines interaktiven

Dokuments, das ,,Recherche als kiinstlerische Strategie “ positionierte und als Beisatz zum

Haupttitel der Arbeit, ImagiNative, aufschien.

Der Neologismus ImagiNative setzt sich aus den Wortern ,,Image* (Bild) bzw. ,,Imagination*
(Einbidlungkraft) und dem Begriff ,,Native* (Eingeborene/r, Einheimische/r) zusammen.

Die Bilder von Natives sind hiufig Konstrukte, die auf die Rédnder der westlichen Kolonien
verweisen, wo die ,,zu Anderen gemachten“® Indigenen auf eine lange und kontroverse
Geschichte zuriickblicken. Europiderlnnen, die den Begriff verwenden sind sich der
pejorativen Implikation nicht immer bewusst, auch wird oft auler Acht gelassen, dass auch
Menschen, die von Eingeborenen sprechen, selbst Eingeborene einer gewissen Kultur und
Gesellschaft sind. Der Term ,Nativismus® wird hidufig mit Wildheit, Rohheit und
Unterentwicklung assoziiert und im kolonialen Kontext auch als Kategorie verwendet, die die

Minderwertigkeit alles Farbigen gegeniiber der Kolonialverwaltung signalisiert.

Passend zum Wiener Mozartjahr 2006 kam es zu dem Projekt Verborgene-Geschichte/n —
Gizli Tarih/ler — Hidden Histories — Skrivene istorije/price - remapping Mozart, Wiener
Mozartjahr. Hierbei handelt es sich um eine DVD-Rom, die vier Ausstellungen in vier
Konfigurationen vereint. Das Phdnomen Mozart muss auch in seiner Zeit gesehen werden und
so haben Peter Marboe und Lisl Ponger unter der kuratorischen Leitung von Ljubomir Bratic,
Araba Evelyn Johnston-Srthur, Lisl Ponger, Nora Sternfeld, Luisa Ziaja sich auch mit der

konzeptuellen Gestaltung von Tim Sharp auf die Geschichte eingelassen, die zumeist aus

(Installationen: Permanent Collection of Oriental Carpets / MAK / 1993, TransModernity / NY-Vienna-
Pittsburgh / 2000; curating: Transfer Damaskus / Vienna-Damascus-Budapest / 2002, Knots
symmetric_asymmetric / MAK /2003, Architecture Biennale - Austrian Pavillon / Venice / 2004).
http://www.gangart.org/GAtemp/pace.htm

% Fiir Niheres dazu vgl: Christian Kravagna (Hg.), Routes: Imaging Travel and Migration, Revolver Verlag,
Frankfurt am Main 2007.

% Merali 2007, 17.

% Der Begriff , jemanden zu einer/ einem anderen machen® (to other) ist ein Schliisselbegriff der postkolonialen
Theorie, der auf der Freudschen und post-Freudschen Analyse der Subjektformation beruht. ,,Das kolonisierte
Subjekt wird durch Diskurse wie den Primitivismus als ,,andere/r markiert [...], um dadurch eine binére
Opposition zwischen Kolonialherren und Kolonialisierten zu errichten und die Natiirlichkeit bzw. den Vorgang
der Kultur und Weltanschauung der Kolonialherren zu betonen.* Bill Ashcroft/Gareth Griffith/Helen Tiffin, Key
Concepts in Post-Colonial Studies, New York/ London:Routledge, 1998, S. 169. 55



dem Blickwinkel der Michtigen und der Mehrheit geschrieben wurde. Es ist ein Projekt, das
eine Gegengeschichtschreibung vornimmt und auch fordert. Dem vorherrschenden
Geschichtsbild und der Konstruktion eines vermeintlich einzigen Geschichtskanons steht eine
Mehrzahl von Geschichten gegeniiber und somit nimmt dieses Projekt eine Position ein, dass
marginalisierte und unterdriickte politische Themen nicht nur angesprochen, sondern auch in
einer Verkniipfung aus Bild und Wort dargestellt werden sollen.

Der lineare Aufbau ermdglicht es den BenutzerInnen dieser DVD-Rom, zwischen Texten auf
weillem Hintergrund, schwarz auf weil, und einzelnen Konfigurationen (K1-K4) zu
wechseln. Die einzelnen Konfigurationen erscheinen als Plakate und beim Auswéhlen der
einzelnen Konfigurationen erscheinen Texte, Fotografien, Videos, Plakate, Objekte,
Installationen und Audiodokumente.

Die Mehrsprachigkeit im Titel und im Werk (gewidhlt wurde Tiirkisch, Serbokroatisch,
Englisch und Deutsch) hat selbst eine politische Bedeutung/Dimension und zeigt
exemplarisch auf, in welche Richtung sich der etablierte Kunstbetrieb zu verdandern hitte.
Ausgangspunkt fiir diese Arbeit war, ,,mit Hilfe Mozarts iiber uns nachzudenken*®. Die
einzelnen verborgenen Geschichten wurden in Zusammenarbeit mit Wissenschaftlerlnnen,
TheoretikerInnen und KiinstlerInnen realisiert, um eine Auseinandersetzung mit Themen wie
Orientalismus, Geschlechterbildern, Schwarzer Osterreichischer Geschichte, Exotismus,

nationaler Konstruktion und Toleranz voranzutreiben.®®

% http://www.mip.at/projects/remapping-mozart.
% http://www.mip.at/projects/remapping-mozart.
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TEIL 11
Theorie und Methode

IL.1. Uber Fotografie

Der Diskurs iiber Fotografie beginnt im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts. Sie galt anfangs
als mimetische Konzeption und Baudelaire sah in ihr ein blofBes Instrument eines
dokumentarischen Wirklichkeitsgeddchtnisses. Sie diente seit jeher der Wissenschaft, steht in
der Tradition der Reportage und gewihrt die Moglichkeit den menschlichen Blick zu
erweitern.”” Philippe Dubois spricht hier von einem dekonstruktivistischen Blick, der sich auf
eine Theorie des Bildes, zeitgendssische Untersuchungen und eine anthropologisch-codierte
Sichtweise stiitzt. Er stellt die Gegenposition zum Diskurs der Mimesis dar, der die Fotografie
als objektives ,,Analogon® der Realitit verstanden hat.* Das Realititsprinzip diirfe nur als
reiner Eindruck oder Effekt gelten. Weiters sieht Dubois das Foto in erster Linie als einen
Index. Vom Realismusproblem herriihrend, praktiziert die Fotografie eine gewisse Riickkehr
zum Referenten. Das Fotobild, so Dubois, ,,ist unaufldslich mit seiner-referentiellen Erfahrung

verkniipft, mit dem Akt, der es hervorbringt.«"

William Henry Fox Talbot war nicht nur der erste, der die Fotografie theoretisch beschrieben
hat, sondern auch der einzige, der eine ,,Philosophie der Fotografie* lieferte, die erst in den
zwanziger Jahren des vorigen Jahrhunderts wieder aufgenommen und weitergefiihrt werden
sollte. Talbot definiert die Fotografie in Differenz zum élteren, also pré-technischen,
handgemachten Bild. Erst mit Benjamin widmet sich die Theorie wieder den
medienspezifischen Qualititen der Fotografie, ohne wie im Reflex bestéindig andere Medien
nachzuahmen, um damit als Kunst gelten zu kénnen. Benjamin definiert die Fotografie als
Ausdruck der modernen Lebensumstéinde. In der bahnbrechenden Arbeit von Walter
Benjamin, der ,,Kleinen Geschichte der Photographie* (1931), wird bereits die Tatsache
betont, dass im Foto das Modell, der festgehaltene referentielle Gegenstand, ob man nun will

oder nicht, iiber alle Codes und alle Tricks der Abbildung hinweg unaufhaltsam wiederkehrt.

87 Dubois 1998, S. 29.
% Ebd., S. 30.
% Ebd., S. 49-57.
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Fotografie ist ein Medium der Geschichtsschreibung und Identitdtskonstruktion. Fotografie
kann als Strategie des Widerstands gesehen werden und ist somit ein Medium sozialkritischer
Anklage und Ausdruck von Gefiihlen.

Zudem ist sie eine Reflexion iiber Wahrnehmung und Reprisentationen und wird in diesem
Zusammenhang oft diskutiert. Nach Roland Barthes und seiner Theorie in der Hellen Kammer
ist die Fotografie Gegenstand dreier Tétigkeiten (oder Gefiihlsregungen oder dreier
Absichten). Der Operator ist der Fotograf — in diesem Fall die Fotografin. Der Spectator sind
wir alle, die in Zeitungen, Biichern, Alben und Archiven Fotos durchsehen. Pongers
Fotografien sind in Lokalbléttern, wie auch in wissenschaftlichen Thesen abgebildet;
Kataloge zeigen ihre Arbeit, auch hat sie 2011 die Wiener RingstraBenbahn der Linie 2 mit
der Fotoinstallation ,,Repair Democracy* ausgestattet.” Der tatsichliche Bildgegenstand wird

von Barthes als Eidolon/ Spectrum genannt.

Barthes hat nach einer Bedeutungsgebung in der Fotografie gefragt. Fotografieren ist, was der
Fotograf ,,einfangen® mdchte, begrenzt, einrahmt und ins Bild bringt. FotografInnen verleihen
dem Abgebildeten eine metaphorische Existenz. Die Fotografie hat das Subjekt zum Objekt
gemacht und sogar, wenn man so sagen kann, zum Museumsobjekt.

Vier imaginire Grofen tiberschneiden sich hier, stoen aufeinander, verformen sich. Vor dem
Objektiv bin ich zugleich der, fiir den ich mich halte, der, fiir den ich gehalten werden
mochte, der, fiir den der Fotograf mich hélt, und der, dessen er sich bedient, um sein Koénnen
vorzuzeigen. Fotografien sind iiberall, jeder kennt sie, sie kommen aus der Welt zu mir, ohne

dass ich danach gefragt habe.

Barthes spricht auch von einer Anziehungskraft, die bestimmte Fotografien auf ihn ausiiben,
und diese wird zum Leitfaden seiner Untersuchungen. Diese Anziehungskraft ist am ehesten
mit einem Abenteuer zu vergleichen, dessen Prinzip es ihm erlaubt, die Fotografie existent zu
machen. Ohne Abenteuer kein Foto. Ein Foto beseelt ihn und er beseelt es.

Als Angehoriger einer Kultur hat er Teil an den Figuren, an den Mienen, an den Gesten, an
den duBleren Formen, an den Handlungen. Das, was besticht, ist das von ihm beschriebene

punctum. Dieses ist das Zufillige an der Fotografie oder kann als Detail eines Ganzen gesehen

* Die Fotoinstallation ,,Repair Democracy* fand anlisslich des 100. Frauentages in Wien statt. Hierfiir wurden

Stralenbahnwagons mit den Botschaften wie ,,Alle die hier sind, sind von hier* und ,,Migrantinnenrechte sind

Frauenrechte” ausgestattet. Zudem wurden groBformatige Fotografien von Migrantinnen auf die Seiten der

Wagons appliziert. Das Projekt verstand sich als ein Demokritationszug zu 100 Jahren Frauentag.

Die Linie 2 fahrt auf der Strecke auf der Wiener Ringstra3e, wo vor 100 Jahren am 19.3.1911 20.000 Frauen fiir

mehr Frauenrechte demonstriert haben. -3



werden. Die Funktion der Fotografie sieht er im Informieren, Abbilden, Uberraschen, jedoch

kann Fotografie fiir ihn auch Bedeutung stiften und Wiinsche wecken.

Bei Susan Sontag geht es um eine soziologisch bzw. kulturkritisch ansetzende Analyse der
gesellschaftlichen Funktion der Fotografie. Sie behauptet, Fotos konnen schockieren, sofern
sie etwas Neuartiges zeigen. Die von ihr erwdhnte ,,Industrialisierung® der Fotografie habe
bewirkt, ,,dass diese sehr rasch der rationalen — d. h. biirokratischen — Methode, die

Gesellschaft zu verwalten, integriert wurde.*”!

Fotografie ermdgliche zudem eine Anndherung
an die Wirklichkeit, die man ,,realistisch® nennt. ,,Um das fotografische Bild hat man eine
neue Bedeutung des Begriffs ,,Information* konstruiert. Das Foto ist ein schmaler Ausschnitt
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vom Raum ebenso wie von Zeit.*

Die Fotografie konne eine nominalistische Sicht der
gesellschaftlichen Realitdit fordern. ,,Durch Fotografien wird die Welt zu einer
Aneinanderreihung beziehungsloser, freischwebender Partikel, und Geschichte, vergangene

und gegenwirtige, zu einem Biindel von Anekdoten und faits divers.*”

I1.2. Repriisentationen

Reprisentation ldsst sich im weitesten Sinn als Prozess der Sinnkonstituierung und als
Vermittlungsvorgang definieren. Dieser funktioniert durch Verweise und ,,Stellvertreter®.
Représentation ist ein integraler Bestandteil der Sprache(n) und Zeichensysteme in Kunst und
Musik. Seit der Antike ist Reprisentation ein Grundkonzept der Asthetik (der allgemeinen
Theorie der Kiinste), der Semiotik (der allgemeinen Theorie der Zeichen) und seit etwa 300
Jahren der Politik und Staatskunde und gilt als Form der Visualisierung von Herrschaft.

Der Diskurs iiber Reprisentationen reicht weit. So lehnte Platon die Représentation als etwas
Kiinstlerisches und Falsches ab.”* Auch Aristoteles ging der Frage nach, wie der
Realitdtsgehalt einer Vorstellung festzulegen wire und machte die Aussage, dass die Seele nie

ohne Vorstellungsbilder verniinftig erkenne — somit nicht ohne Bilder denken kénne. *°

' Sontag 2011a, S. 27.
”Ebd., S. 28.
” Ebd.
* AGB 2000, Bd. 5, s.v. Reprisentation/reprisentativ, Niels Werber, S. 264-290, hier: S. 266.
% Aristoteles: Uber die Seele, Buch 111, Mit Einleitung, iibers. (nach W. Theiler) u. Kommentar hrsg. von Seidl,
Horst. Hamburg 1995, S. 181.
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Nach Mitchell ist die Repréisentation jeweils eine Darstellung von etwas/ jemandem durch
etwas/ jemanden fiir etwas/ jemanden.” Die in dieser Dreiecksbeziehung stehenden Zeichen
gewinnen an Bedeutung, indem sie in einem Rahmen aus Codes gelesen werden, die Mitchell

als ,,eine bestimmte Menge von Regeln zur Kombination und Entzifferung von
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reprisentierenden Zeichen*”’ versteht. Reprisentationen werden durch soziale Ubereinkiinfte

konstituiert und sind mit Verboten und Restriktionen belegt:

. Zu den sozialen Ubereinkiinften, welche Reprisentationen konstituieren, gehdéren
gleichermaflen auch solche Restriktionen wie das Verbot, den Namen Gottes zu schreiben
oder auszusprechen, die Tabuisierung jeder Darstellung der menschlichen Gestalt, der
Darstellung von bésen und hdsslichen Dingen, von Sexualitit und Gewalt. Die Formel Dies

soll das fiir jene darstellen wird normalerweise Einschrdnkungen unterworfen, entweder

hinsichtlich ihres Gegenstands (Dies soll irgend etwas, nur nicht das darstellen) oder
hinsichtlich der Rezipienten (Dies soll das darstellen, aber nicht fiir jene). Manchmal kann
sich das Verbot auf bestimmte Typen und Reprdsentationsbeziehungen richten: lkonische
Reprdisentationen, besonders Bilder und Statuen, werden im allgemeinen Restriktionen

unterworfen als symbolische oder sprachliche Représentationen. “*

Charles Sanders Peirce gilt als Begriinder des Pragmatismus und der modernen Semiotik und

“% Br betonte den funktionalen

sagte: ,,Wir haben kein Vermdgen, ohne Zeichen zu denken.
und relationalen Charakter des Zeichens, das als eine triadische Relation bestehend aus
Reprisentamen, Interpretant und dem dargestellten Objekt aufgefasst wird.'®

Das gleiche Prinzip lésst sich auch auf die Theorie der Hellen Kammer von Roland Barthes
anwenden. Die bei der Reprédsentation benutzten Zeichen gewinnen Bedeutung im Rahmen

von Codes und Systemen und bedienen sich somit der Semiotik.

Bei der Reprisentation spielt eine Faszination und Problematik mit denn jede Reprisentation
fiihrt zu einem Verlust, zu einer Kluft zwischen Intention und Realisation, Original und
Kopie. Der Gewinn von Représentationen sind die Werke der Kunst, Musik und Literatur.
Der englische Terminus representation ist mehrdeutig und beinhaltet die Vorstellung des
Wiederholens und Abbildens (Mimesis). Im Deutschen versteht man eher ein Konzept der

Darstellung, um die Performanz beleuchten zu konnen.

% Mitchell 1994, S. 20.
7 Ebd.
% Mitchell 1994, S. 23.
% Peirce 1967, S. 186.
1% Metzler 2008, s.v. Peirce, Charles Sanders, Stefan Horlacher, S.561-562, hier: S. 562.
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Mimesis und Abbilden sind Begriffe, die uns in der Beschiftigung mit der Fotografie

begegnen.

Der Dekonstruktivismus, Poststrukturalismus und die Diskursanalyse sind bemiiht, auf
unterschiedlichen Wegen das Denken der Reprisentation zu demystifizieren. Wenn auch nach
dem Historiker Carlo Ginzburg bereits seit Anfang der achtziger Jahre ,,Reprédsentation® zu
einem Schliissel, ja Modewort der sogenannten Humanwissenschaften geworden ist'”, ist es
kein neuer Begriff, wie die Hinwendung zu Plato und Aristoteles gezeigt haben.

,Reprisentation bedeutet Vorstellung, Bild, Vergegenwirtigung und Stellvertretung.*'*

I1.3. Das Spektakel des Anderen

Warum ist >Differenz< ein so zwingendes Thema, ein so umkdmpfter Bereich der
Reprisentation? Was ist die geheime Faszination der >Andersheit< und warum bezieht sich
alltagskulturelle Reprdsentation so hdufig darauf? Welche typischen Formen und Praktiken
werden heute angewandt, um >Differenz< in der Alltagskultur zu reprdsentieren und wo

kommen diese populdren Figuren und Stereotypen her? “'®

Die Unterscheidung zwischen dem Eigenen und dem Fremden ist eine anthropologische
Konstante, der Menschen aller Kulturen und Gesellschaftsschichten unterworfen sind und
doch ist der Begriff des Fremden eine unscharfe Kategorie.'” Stuart Hall nennt es das
Spektakel des ,,Anderen* und stellt die Frage, wie wir Menschen und Orte reprisentieren, die
sich wesentlich von uns unterscheiden.

105 werden durch Differenzdenken

Kategorien wie Fremdheit, Andersheit und Alteritét
gebildet. Das, was sich auflerhalb der eigenen Identitdt, der Ich-Sphdre und der eigenen
Gemeinschaft, befindet, wird mit dem Pradikat ,,fremd* versehen.

Nach Stichweh'” und Hellmann'”’” wird Fremdheit systematisch im Sinne von jeweils

abgegrenzten gesellschaftlichen Ordnungen verstanden. Diese treten miteinander in Kontakt

" Ginzburg 1992, S. 3.

12 Deuber-Mankowsky 2000, S. 3.

' Hall 2004, S. 108.

1% Attikpoe 2003, S. 51.

1% Etymologisch betrachtet, leitet sich das Wort Alteritit vom Lateinischen alter ab und bedeutet anders.

1% Stichweh 1998, S. 45-64. ;
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und jede dieser Ordnungen ist Teil der eigenstdndigen Evolution von Konventionen,
Traditionen, Strukturen, Codes und Wertvorstellungen. Fremdheit hat eine kulturelle und
soziale Dimension und wird als interkulturelle Bezichung verstanden.'®

Kulturelle Alteritdt wird in der literaturwissenschaftlichen Forschung als komparatistische
Imagologie bezeichnet, die nationenbezogene Fremd- und Selbstbilder zum Gegenstand hat.
Sie geht der Frage nach der Genese, Entwicklung und Wirkung dieser ,,Hetero- und Auto-
Images* im literarischen und auferliterarischen Kontext nach.'” Wie auch in der Ethnologie
verweist die Imagologie auf Differenzen von Oberflichenphdnomenen wie Ritualen und
Institutionen.

Der Diskurs iiber das Andere wurde von Michel de Certeau in der Aufsatzsammlung
Lécriture de ['histoire'® (1975) angeregt. In diesem Werk untersuchte er die Historiografie
als Begegnung mit beziehungsweise Bewiltigung von kultureller Alteritdt und hob die
Konstruktivitdt historischer Ereignisse hervor. Er meinte, die Vergangenheit sei die ,,Fiktion

der Gegenwart'"!

.Die Historiografie sei als Diskurs des Anderen von kulturell dominanten
Alterititskonzepten vorkonstruiert. Das kulturelle Bewusstsein entwirft Hetero- und
Autostereotypen, die in Bilder eines nationalen Charakters miinden. Diese fithren zu Codes
der individuellen Wahrnehmung, aber auch ganzer Wissenschaftsdisziplinen wie Philosophie,
Theologie, Biologie und Psychologie, wie zum Beispiel im Kolonialismus und
Nationalsozialismus. In diesen beiden Herrschaftsstrukturen werden Dominanzanspriiche

gestellt, indem es zu einer Stigmatisierung des Anderen kommt.'"

Auch in aktuellen politischen Debatten wird Fremdes markiert, werden Subjekte konstruiert,
homogenisiert und entindividualisiert. Hier kommt es zu Stereotypsierungen, die auf
Abgrenzungen und der Bildung von Kategorien um Personengruppen beruhen. Zu
unterscheiden gilt es zwischen Autostereotypen und Heterostereotypen. Erstere sind Bilder,
die iiber die eigene Kultur geformt werden, beziehungsweise befassen sie sich auch mit dem
vermeintlichen Bild, das Kulturfremde von der eigenen Kultur haben. Heterostereotypen sind

in Hinblick auf andere Kulturen zu sehen.'"

"7 Hellmann 1998, S. 401-459.
"% Drost 2010, S. 2-3.
1% Metzler 2008. s. v. Imagologie, komparatistische., Michael Schwarze, S. 314-316, hier: S. 316.
"% Michel de Certeau, Lécriture de 1 histoire, Paris 1975.
"' De Certeau 1991, 21.
12 Metzler 2008, s.v. Alteritit, kulturelle, S. 15-16, Annegreth Horatschek, hier: S. 15.
"> Ewen 2009, S. 17.
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Sobald Asthetik und Politik miteinander einhergehen, kommt es oft zu kontroversen
Diskussionen. Bilder tragen zur Aufrechterhaltung und Schaffung von Stereotypen bei. Die
Relevanz von Stereotypen ergibt sich aus dem Faktum, dass sie relativ stabile
Alltagskategorisierungen beziehungsweise Typisierungen der Umwelt sind. Zugleich sind sie
Hilfsmittel fiir Identifikationsmoglichkeiten mit dem Selbst und schaffen Ausgrenzungs- und
Abgrenzungssysteme.''* Populidre Reprisentationen rassischer ,,Differenz“ und die
europdischen Vorstellungen von Afrika und afrikanischen Menschen wandelten sich in den
letzten 200 Jahren. Im 19. Jahrhundert wurde das Denken einer grundlegenden Differenz
zwischen ,,Weil}* und ,,Schwarz* pseudowissenschaftlich begriindet und Rassismus zu einer

starken Rechtfertigungsideologie.'

,Der Umgang mit Fremdheit ist ein strategisches Instrument zur Aneignung von Realititen
und gibt Muster zum Umgang mit deren Komplexitit vor.“''® Der Begriff des ,,Fremden® ist
an kognitive und selektive Ordnungsleistungen gebunden, was zur Folge hat, dass das
,Fremde* gedanklich als ,,anders® konstruiert wird. Das ambivalente Verhiltnis von
Fremdheit und Bekanntheit hat zur Folge, dass das Fremde einerseits in positiver Weise
faszinierend, mythisch und erotisch sein kann, andererseits wird es in negativer Weise zum
Gefaf fiir Angste oder Gefahr.'"” Oft wird Fremdes zur Projektionsfliche unserer Wiinsche

und Vorstellungen.

,Vor dem Hintergrund der Analysen von Machtstrukturen wird zunehmend die Frage evident,
welche Moglichkeiten es gibt, Alteritdt (neu) zu verhandeln und hegemoniale Diskurse zu
unterlaufen bzw. zu storen.«''®

Lisl Pongers Arbeiten fungieren als Reflektionsfldchen fiir die integrativen Wirkungen des
Fremden, legen Blicke frei und verhandeln diese neu. Sie mdchten Anregung sein, die
erhebliche Bandbreite historisch tradierter Stereotypen offenzulegen, und ermoglichen es den

RezipientInnen, ihnen mit einer neuen und anderen Perspektive auf Geschichtsschreibung zu

begegnen.'”

14 Roth 1999, S. 32-34.
5 Soliman 2011, S. 227.
1% A Bner/Breidbach/Mohammed/Schommer/Voss 2011, S.13.
"7 Zur Sehnsuchtskonstruktionen und Konjunkturen des Exotismus siehe Kapitel I11.3.1. Zur Wahrnehmung des
Fremden in der Kunst dieser Arbeit.
"8 Daum, Geier 2005, S. 10.
"9 Triebe 2011, S. 168-170.
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I1.3.1. Aneignung des Fremden in der Kunst

Der Exotismus'? ist seit Mitte des 19. Jahrhunderts einer der produktions-, darstellungs- und
wirkungsasthetischen Begriffe, die wesentliche kulturelle Zusammenhénge der européischen
Geschichte konzeptualisieren und gleichzeitig immer ein Zeichen fiir kontrdre Sichtweisen
und Erfahrungen waren. Die ,.eskapistische Sehnsucht des Ichs“'?', der Wirklichkeit der
Moderne an geheimnisvolle und fremde Orte und in ferne Zeiten zu entfliechen, stellt hier
einen zentralen Aspekt dar. Héndler, Kiinstler, Kunstkritiker, Avantgardekiinstler und
Ethnologen gaben Artefakten aus Afrika, Ozeanien und dem prékolumbianischen Amerika
einen neuen Status. Anfang der 1920er Jahre wurden die Objekte fiir Ethnologen zur
,,materiellen Kultur* und fir die Verfechter der Moderne zu ,tribal art®, ,,exotischer® Kunst
oder zu einer ,,primitiven Kunst*.

Der Exotismus umfasst somit eine Vielzahl verschiedenartiger Phinomene und Bewegungen,
deren Hauptmerkmal in einer Beeinflussung der europdischen Kunst durch fremdlidndische,

insbesondere auBiereuropiische Elemente besteht.'*

Der Orientkult der Exotisten zeigte imagindre Wunschbilder aus ausgewihlten, ins
Unermessliche gesteigerten oder auch verabsolutierten Ziigen der Zufluchtskulturen. Wéhrend
fiir die angelsidchsischen Exotisten der Raum des Orients ein phantastisches Wunschgebilde
blieb, duBerte sich der franzdsische Exotismus in einem Protest gegen eine konservative
Biirgerwelt und formulierte so eine Kritik an der eigenen Gesellschaft. Die Suche und das
Festmachen eines Ursprungs kann als Leitmotiv der Moderne gesehen werden.'”

Die Faszination des Exotischen, wie sie auf dem Hintergrund abendldndischer
Faszinationslust und Wissbegierde stattgefunden hat, die aber auch durch imperiale
Anspriiche entstand, ist entscheidend fiir die Aneignung des Fremden. Die Besitznahme zeigt
sich im Sprachverbot: ich nehme eure Sprache, eure Frauen, zerstore sukzessive eure Kultur,

. . . . 124
um mir vorher noch eure Kultur insofern anzueignen, um daraus Nutzen zu ziehen.

1201 at. exoticus; gr. eCotucoE [exotikés]: auslindisch.

12l Carlos Rincon, s. v. Exotisch/Exotismus, S.338-364, in: Asthetsiche Grundbegriffe, Historisches Worterbuch
in siecben Bénden Studienausgabe, Bd 2, hrsg. von Karlheinz Barck, Martin Fontius, Dieter Schlenstedt, Burkhart
Steinwachs, Friedrich Wolfzettel, Suttgart/Weimar: Metzler 2008. hier: S. 338.
122 Thomas Betzwieser: Exotismus. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Bd. 3, hrsg. von Ludwig Finscher,
Kassel: Bérenreiter, 1995, S 226.
' Lindinger 2003, S. 17
"** Wimmer 2003, S. 18-19.
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Austragungsorte der Exotismusdiskussion sind seit den 80er Jahren die postkoloniale Debatte
und die cultural studies. Die postkoloniale Relektiire des Kolonialismus ist Bestandteil eines
globalen transnationalen und transkulturellen Prozess. Seit der Publikation von Edward Saids
Werk Orientalism (1978), wird der Westen theoretisiert und die Beziehung zwischen

Imperialismus und Kultur kritisch hinterfragt.'*

Die Instrumentalisierung fremder Kulturen fand auf 6konomischer, martieller und &sthetisch-
kiinstlerischer Ebene statt. Lisl Pongers Fotoarbeit Die Beute (2006) legt den Blick auf diese

imperialistischen und exotischen Verstrickungen bildender Kunst frei.

125 AGB 2000, Bd. 2, s.v. Exotisch/ Exotismus, Carlos Rincén, S. 340.
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Lisl Ponger, Die Beute [Abb. 8]

Die Szenerie findet in einem dunklen Arbeitszimmer statt. Eine junge, weille Frau steht vor
ihrem Schreibtisch mit Blick auf die Objekte und Verweise, die sich dort sammeln. Es sind
eine Reihe afrikanischer und ferndstlicher Statuetten, verstreute Puzzleteile von Pablo
Picassos Demoiselles d’Avignon, das auch in dem Buch in ihren Hinden zu sehen ist, eine
Postkarte mit Leonardo Da Vincis Mona Lisa, eine Kaffeetasse mit Van Goghs La chambre
de Van Gogh a Arles vertreten, somit ein ganzer Kosmos von Zeichen'?’, der sich ihr, dem
Objekt, aber auch uns Betrachtern erschlieBt. Die Gestaltung des Innenraums ist duf3ert
raffiniert vollzogen; die Finsternis dieser Bildkomposition, die vor allem in der linken und
mittleren Bildhélfte spilirbar ist, wird durch das groBe lichtspendende Fenster auf der
gegeniiberliegenden Seite und das bunt bedruckte T-Shirt mit dem Motiv von Paul Gaugins
Trois Tahitiens gebrochen. Leena Crasemann sieht in ihr eine Kiinstlerin oder Sammlerin mit
exzessiver Sammlertétigkeit, einem fanatischen Interesse an exotisch anmutenden Objekten
und fremder Formensprache, einer stetigen Suche nach Inspirationsquellen fiir das eigene

kiinstlerische Schaffen.'?’

Die gezeigten Archivalien kdnnen Zeugnis von Pongers eigener
Sammler- und Reiselust sein, jedoch kdnnen sie auch aus einem Museumshop stammen.

Durch das Zeigen von Pablo Picassos Demoiselles d Avignon (1907) und Paul Gaugins Trois
Tahitiens verweist sie auf die Europdische Moderne — eine der kiihnsten und
abenteuerlichsten Perioden der Geschichte der westlichen Kunst. Die Hinwendung zu neuen
Ideen und Methoden wurde in alle Gattungen der Kunst, in die Geistes- und
Naturwissenschaften miteinbezogen und initiierte spitere Entwicklungen. Der Wunsch neue
Wege in Betracht zu ziehen und einzuschlagen, gestattete es mit anerkannten Gewohnheiten
und Vorurteilen zu brechen. Sigmund Freuds umwélzende Gedanken iiber die Macht des
Unbewussten verdnderten die Standpunkte und Werte des frithen 20. Jahrhunderts und
begiinstigten einen ,,Mythos des Primitiven®, der sich Kunstschaffenden auch in

anthropologischen Museen erschloss. Der instinktive Ausdruck war eine Offenbarung und

Quelle befreiender Kraft.

Die Ojibway-Amerindianerin Lenore Keeshig-Tobias formulierte treffend: ,,Cultural

appropriation is a taking, from a culture that is not one’s own, intellectual property, cultural

expressions and artifacts, history and ways of knowledge.* '**

126 Hochleitner 2007 b, S. 33.
127 Crasemann 2010, S. 223.
128 Zitiert nach AGB 2000, Bd. 2, s.v. Exotisch/ Exotismus, Carlos Rincon, S. 337.
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11.3.2. Identitiitsdiskurs(e)

,Wir steigen in denselben Fluss und doch nicht in denselben, wir sind es und wir sind es

nicht.“ Panta rhei — alles fliefst.

Identitdt kann mit Begriffen wie ,,Selbst”, ,,Personlichkeit™ oder ,,Charakter“umschrieben
werden. Identitdt ist ein Prozess von der oder dem Einzelnen, am Schnittpunkt von
gesellschaftlichen Interaktionen und individueller Biografie — als Konstruktion und Revision.
Die Wahrnehmung der eigenen Identitét ist haufig mit dem Umgang mit anderen Menschen
verbunden, so beginnt das Kind sich als Tochter/Sohn der Eltern zu sehen, die wiederum zu
einer Gemeinde, einer Stadt, einem geographischen Bereich gehoren.

Die geografische Konstante der Identitdt kann noch weiter gezogen werden, man kann sich als
EuropéerIn sehen und nimmt dadurch auch die Geschichte des Kontinents in die eigene
Identititsbildung mit auf. '*°

Identitét erfolgt durch Eigen- und Fremdzuschreibung. Nationale Identitét kann sich durch
Emigration dndern und ist Systemen der Macht und Politik ausgeliefert. Diese reglementieren,
was zu einem nationalen Charakter erhoben werden kann. Tim Sharp bringt das Beispiel
Osterreich, wenn er darauf hinweist, dass dieses Land sich auch durch seine Kolonialpolitik
mit Ungarn, durch eine Vielzahl von Sprachen — wie Deutsch, Tschechisch, Slowenisch,
Ungarisch, Serbokroatisch — ausgezeichnet hat. Und doch wurde Deutsch als die Sprache
aufgefasst, wurde bei offiziellen Angelegenheiten und bei der Erziehung bevorzugt und
Machtausiibende waren bemiiht, die anderen Sprachen verschwinden zu lassen.

Wenn nun Menschen verboten wird, die eigene Sprache (aus)leben zu diirfen, wird ihnen ein
Teil ihrer eigenen Identitit weggenommen und es wird der Eindruck vermittelt, Identitit wére
eine verhandelbare Ware."’

Die personliche Identitdt setzt sich auch aus dem kollektiven Gedéichtnis zusammen, das
wiederum an historische Kontinuitéten gekniipft ist.

Dieses Phidnomen illustriert Ponger in der Fotoarbeit Wild Places (2001) [Abb.9] in der wir
Zeugen einer Tatowierszene werden. Die Handlung findet in einem nicht weiter definierten
dunklen Raum zwischen zwei Frauen statt. Ihre Gesichter sind nicht zu sehen, was auch nicht
weiter stort, da sich das Wesentliche am rechten Unterarm der rechten Frau abspielt. Dieser

ist eine Reihe von titowierten Begriffen in ihre Haut eingeschrieben worden. Sie trigt von

12 Metzler 2008, s.v. Identitit, personliche, Stefan Glomb, S. 306-307.
19 http://lislponger.com/imaginative/htm/013-sub101/page-d.htm, http://lislponger.com/imaginative/htm/013-
sub102/page-d.htm, http://lislponger.com/imaginative/htm/013-sub103/page-d.htm.
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oben nach unten die Worter missionary, mercenary, ethnologist, tourist und artist. Der
Missionar, S6ldner, Ethnologe und Tourist wurden mit der Tatowiernadel und Tinte bereits
durchgestrichen und so scheint es, als ob nun in Folge der Begrifflichkeiten dem Kiinstler die
aktuelle Bedeutung zukomme. Dieser Aneinanderreihung wohnen inhaltliche und zeitliche
Dimensionen inne, die etwas iiber die Tatowierte, ihre eigene Biografie, aber auch iiber eine

kollektive Identitit aussagen/erzéhlen.

,Dem Tdtowieren eines Begriffes kommt hierbei eine eigene Definitionsmacht zu, spiegelt
Pongers Fotografie doch auf ironisierende Weise die Vorstellung, Identititen seien frei
wdéhlbar und liefsen sich durch deren Eintdtowierung im Wortsinne festschreiben — ganz so,

als bringe dieser Moment der begrifflichen Bezeichnung eine neue, selbstentworfene

. .. 131
Identitdt mit sich.”

Mit den Begriffen geht eine religiose, militérische, soziale und wissenschaftliche Praktik
einher.

Die Lesart, die sich daraus ableitet, ist zugleich historischer Rahmen, in dem EuropierInnen
zuerst missionarisch tatig waren, ethnologisch untersucht haben, Lander durch den Tourismus
erschlossen haben und sich nun als Kiinstler sehen. ,,The luggage of the artist contains
precisely that archive of stereotypes and given-to-be-seen images with which modernity

defined itself in relation to its outside*!*?

, schreibt Christian Kravagna in Bezug auf
kiinstlerische Visualisierungen von Migration und Reise. Mit dem letzten Begriff wird somit
gleichzeitig Pongers eigene Rolle als Kiinstlerin ein weiteres Mal kritisch unter die Lupe

genommen.

In einem Gespriach mit Tim Sharp und Shaheen Merali meint sie, dass sie versuche, die Rolle
der weillen Kiinstlerin neu zu bewerten. Sie wolle bestimmte Strategien erkldren, wie man
sich einer géngigen mainstream-Vorstellung, wie eine weille Kiinstlerin zu sein hat,

widersetzen konne. '’

In ihren Arbeiten findet sich auch eine Reihe von Selbstportrits. Die Konstruktion um die
Xenographin (1995) war der Einstieg in das weite Feld der Wissenschaft, das mit Hilfe
kiinstlerischer Prozesse vom Menschen beschrieben wird. In dieser Arbeit verhandelte sie die

Rolle einer in der Tradition Malinowskis stehenden Ethnografin, die bemiiht ist eine

B Crasemann 2010, S. 221.
132 Kravagna 2006, S. 9.

'3 Der Black Atlantic, Lisl Ponger im Gespréch mit Tim Sharp und Shahen Merali.S. 107.
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Ansammlung von Menschen unterschiedlicher Ethnien zusammenzustellen. Auch stellt sich
die Forscherin und Kiinstlerin selbst vor und dar. Lisl Ponger fungiert hier einerseits als
Platzhalterin fiir die westliche Wissenschaft des 19. Jahrhunderts und arbeitet auf den ersten
Blick im Sinne der anthropometrischen Fotografie. Andererseits gelingt es ihr auch sich selbst

zu beschreiben und ihre eigene Position herauszuarbeiten.

Die nichsten Selbstportrits sind im Jahr 2000 entstanden. In den Fotografien The Big Game,
Out of Austria, Gone Native und Lucky Us présentiert sie sich als Kolonialistin und Erbin

westlicher Denkstrukturen. [Abb. 10-13]

,,Die Selbstportrits demonstrieren also die zentrale Prdimisse aller anderen Arbeiten: Was
untersucht wird, ist nicht irgendetwas ,,dort draufsen‘ in der Welt, das die Kamera einfach
festhdlt, sondern es sind Aspekte der Kiinstlerin/Fotografin selbst und ihrer Kultur. In dem
Augenblick, in dem die Konstruktion fotografischer Wirklichkeit zur Diskussion gestellt
wird, wird sie selbst Teil des Experimentes, Teil einer Untersuchung. Anders gesagt wird

sie Teil einer gemeinsamen kulturellen Konfiguration, bestehend aus Subjekt/ Fotografin/

BetrachterIn. “'3*

11.4.“Vom Orient zum Okzident*

If I was an Orientalist today ist der Titel einer Fotoserie von Lisl Ponger, besthend aus 7

cinzelnen Fotoarbeiten.'™

[Abb. 14] In dieser formuliert sie den Wunsch fiir einen Tag
Orientalist zu sein und bezieht sich auf die Kunstgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, in
der Kiinstler den vorderen Orient bereist, entdeckt, kiinstlerisch festgehalten und ihre
Zeugnisse nach Europa zuriickgebracht haben.

Die Werkgruppe Pongers aus 2002 wird als Einsteig gewéhlt, da mit dem Wort ,,Orientalist™
in medias res gegangen werden kann. Nach Stuart Hall ist der Kolonialismus erst durch den
Orientalismus méglich gewesen.*® Wenn nun die Kiinstlerin Lisl Ponger postkoloniale Kritik

duBert und die Entwicklungen von Machtstrukturen reflektiert, scheint es hilfreich den

3% http://lislponger.com/imaginative/htm/046/page-d.htm
% Die Serie If I was an Orientalist (2002) umfasst sieben Fotografien: Al Arish, C-Print, 50x40 cm; Damaskus 1,
C-Print 50x40 cm; Palmyra I, C-Print 50x40 cm; Ethnografic Museum in Palmyra, C-Print 50x40 cm; Kairo 1,
C-Print 50x40 cm; Kairo II, C-Print 50x40 cm; Damaskus 11, C-Print 40x30 cm.
% Said 1986, S. 3.
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Sachverhalt chronologisch darzustellen.

Was ist der Orient? Was ist die Aufgabe eines Orientalisten? Womit beschiftigt sich dieser?
Weshalb wiinscht sich eine weile Gegenwartskiinstlerin Vertreterin dieser Disziplin zu sein?
Um diese Fragen beantworten zu konnen und um die Arbeit Pongers verstehen und

reflektieren zu konnen, miissen zunichst einige Begrifflichkeiten geklart werden.

Der Orient — auch Morgenland genannt — umfasst jene Erdteile, die von Europa aus

13
" Heute

betrachtet, im (Siid-)Osten liegen und damit in Richtung der aufgehenden Sonne.
wird er im Bereich des Nahen Ostens festgemacht. Jenseits der geografischen Festmachung
dieses Gebiets, existieren Bestrebungen den mythischen Orient ergriinden zu wollen.
Bildformeln aus 1001 Nacht halten sich seit Jahrhunderten: ,,Das Wilde und Sinnliche. In
diesem Kontext finden wir den Samen (oder die Bliiten) der Haremphantasien, der Femme

fatale, des hinterlistigen Beduinen, des gnadenlosen Despoten und so weiter.«'"®

Das spezifisch okzidentale Interesse am Orient definierte Edward Said' als Orientalismus.

Dieser ist zugleich Titel seines wohl bekanntesten Werkes aus dem Jahre 1978, in dem er der
Frage nachgeht, inwiefern sich die abendldndische Kultur den Orient als Mysterium
ergriindete und ihn selber konstruierte. Den wahren Orient gidbe es nicht, so Said, weil es sich
hierbei um Imaginationen des Westens handle. Said definiert den Orientalismus als
generischen Begriff, der beschreibt, wie dominante Kulturen so genannte ,,andere* Kulturen
repriasentieren und damit schaffen. Er meint, dass die Kolonisierung erst durch diesen
ermoglicht wurde. Die Politik des Eurozentrismus beginnt fiir Said mit der
Reprisentationsfrage, die wiederum mit dem Phédnomen der (Eigen)Definition gekoppelt ist.
Said sieht den Orientalismus als ,,style of thought based upon an ontological an

epistemological dinstiction made between ‘the Orient” and (most of the time), the Occident

137,,Weiter ausgreifend wurden darunter die islamischen Lander des Mittelmeerraums und Mittelasiens

verstanden, also die Levante im Osten mit Syrien und Paléstina, ebenso Griechenland, die Balkanldnder und die
Krim; selbstverstindlich die Tiirkei und Agypten, die arabische Halbinsel, Mesopotamien und Persien; aber auch
der Maghreb im Westen mit Libyen, Tunesien, Algerien und Marokko, und sogar das einst maurische Spanien —
alles in allem die gesamte arabische, tiirkische und persische Sphére; nach heutigem Versténdnis Nordafrika und
der nahe Osten.” Haja 2003, 31.

1% www lislponger.com/imaginative/htm/051-sub101/page-d.htm.

%% Edward Said wurde 1935 in Jerusalem geboren. Nachdem er am Victoria College in Kairo studiert hatte,
immigrierte er mit 16 Jahren in die USA, wo er u. a. an der Harvard University studiert hatte und auf dieser
seinen Doktor in der Literaturwissenschaft erwarb. Bis zu seinem Tod 2003 lehrte er an der Columbia University
in New York. Er publizierte {iber 17 Biicher und etliche Aufsétze, wobei sein Buch Orientalism (1978) als das
bekannteste gilt. Anhand der Foucault’schen Diskursanalyse beschreibt Said, wie der koloniale Diskurs die
kolonisierten Subjekte und Kolonisatoren gleichermaflen produziert hat. Er starb 2003 in New York City. 0



[...] as a Western style for dominating, restructuring, and having authority over the Orient.«'*’

Das kolonisierte Land wurde von selbst ernannten ,,Entdeckern® als terra nullius (leeres
Land) bezeichnet, wobei hier das Wort leer als jungfraulich, menschenleer, ges(ch)ichtslos —

141 postkolonialismus diirfe nicht nur

und in jeder Weise ausbeutbar verstanden werden kann.
als zeitliches Phinomen betrachtet werden, sprich als Zeit nach dem Kolonialismus, sondern
als Widerstandsform gegen die koloniale Herrschaft und ihre Konsequenzen. Der
Orientalismus konstruiert die Menschen im Orient als das Gegenbild der Européderlnnen, als
ihre Anderen.

Zur Konstitution von Stereotypen iiber Afrika ist das Moment der Fremdheit zentrales
Element.'*

Foucault postulierte, dass Wissen eine skursive Macht zugrunde lage, die die Wahrnehmung
der Wirklichkeit beeinflusse. Darauf beziehen sich Said und V. Y. Mudimbe, der zu bedenken
gibt, Afrika existiere nicht. Er spricht von Représentationen und der Macht des Westens iiber
einen Kontinent und seine Vélker.'®

Bilder vom orientalischen Anderen sind Erfahrungen und Erzdhlungen von Reisenden,

Kiinstlern, Wissenschaftlerinnen, Historikern.

Den Beginn der Orientsuche markiert Napoleon Bonapartes Agyptenfeldzug, ein militirisches
und wissenschaftliches Unternehmen, aus den Jahren 1798-1801. Ziel war es, den Briten die
Vormachtstellung im Mittelmeerraum zu entreiBen, den Handel zu kontrollieren und Agypten
zu einer Provinz Frankreichs zu ernennen. Die Expedition begann im Mai 1798 und Napoleon
riickte mit 35.000 Soldaten, 500 Zivilisten, unter thnen 21 Mathematiker, 3 Astronomen, 17
Ingenieure, 13 Naturforscher, 4 Architekten, 8 Zeichner, 10 Geisteswissenschaftler und 22
Schriftsetzer, ein. Die Forschungsergebnisse wurden 1802 in Paris unter dem Titel
., Description de I’Egypte ou recueil des observations et des recherches qui ont été faites en
Egypte pendant l'expedition de I'Armée Francaise publié par les ordres de Sa Majesté

«144

[’empereur Napoléon le Grand publiziert und gelten als wesentlicher Anstofl zur

Griindung der Agyptologie als wissenschaftlicher Disziplin. Auch bewirkten die gedruckten

%0’ Said 1985, 3.

! Varela/Dhawan 2005, S. 13-14.

142 A Bner/Breiebach/Mohammed/Schommer/Voss 201 1,S.13.

' Macamo 2012, 29.

% deutscher Titel: Beschreibung Agyptens oder Sammlung der Beobachtungen und Nachforschungen, die in
Agypten wihrend der Expedition der franzdsischen Armee durchgefiihrt wurden, verdffentlicht auf Befehl
Seiner Majestit, Kaiser Napoleon des GroBen
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Forschungsergebnisse eine Hinwendung zum Orient in Bereichen der Malerei, Architektur

und Mode.'*

Lisl Ponger meint, ,,Orientalismus ist ein Kunststil und ein geistiges Gefingnis.“'** Mit
diesem Statement beginnt Ponger ihren Einsteig in die Orientalismusdebatte auf ihrer
Homepage. Die Serie If I was an Orientalist Today wurde 2002 in Palmyra, Kairo, Al Arish

und Damaskus aufgenommen und besteht aus sieben Aufnahmen.'"’

Die Kiinstlerin mochte mit dieser Arbeit nicht zur Findung neuer Klischees beitragen,
vielmehr geht es ihr darum, diese kritisch zu hinterfragen und auf die Aktualitdt dieses
Problems hinzuweisen. Klischees werden summarisch negativ (aggressiv, repressiv, primitiv,
frauenfeindlich, kriegerisch) oder einheitlich positiv (luxurids, exotisch, erotisch, mystisch)
besetzt. Es wird bewusst mit einer Konstruktion des exotischen Anderen gespielt.

Durch eine geschlechtsspezifische Analyse der Bilder iiber orientalische Gesellschaften

kommt es zu einer kritischen Hinterfragung des Subjekts des Orient(alismu)s.

I1.4.1. Lisl Pongers Leseweise zu If I Was an Orientalist today

., Also wird unsere (berechtigte) Ehrfurcht fiir die Reste einer altertiimlichen Zivilisation
und dem ikonographischen Effekt der Sphinx und der Pyramiden durch deren beinahe ein-
dimensionale Wiedergabe in einem Filmstudio griindlich de-konstruiert. Konstruierte
Geschichte um in einem Film/Bild Platz zu finden und fiir die Betrachtung aus einem
bestimmten Blickwinkel vorgesehen. Aus dem , falschen Blickwinkel” in Media City in
Kairo aufgenommen, stellt es gleichzeitig die beinahe nahtlose Realitit des Filmsets und
der westlichen Konstruktion des ,, mysteriosen Orients‘ in Frage. Dieses Thema wird auch
in der Haremsszene (ebenfalls in Media City) angesprochen.

Hier ist es eine Frau hinter einem eisernen Gitterrost und drinnen/drauflen tanzen
Haremsfrauen. Diese Umkehrung von innen nach auf3en, die Darstellung der Privatheit der
Frauen als éffentlich ist ein Thema, das viele Beispiele des Orientalismus durchzieht. Aber
hier ist es nur Dekoration, der Pfeil an der Wand, weist den Weg hinaus. Innen nach

Auflen. Das orientalistische Paradigma. Und da haben wir es schon. Die Kamele mit ihren

' Lindinger 2003, 13.

146 www lislponger.com/imaginative/htm/051-sub101/page-d.htm

' Die Serie If I was an Orientalist (2002) umfasst sieben Fotografien: Al Arish, C-Print, 50x40 cm; Damaskus 1,
C-Print 50x40 cm; Palmyra I, C-Print 50x40 cm; Ethnografic Museum in Palmyra, C-Print 50x40 cm; Kairo 1,
C-Print 50x40 cm; Kairo II, C-Print 50x40 cm; Damaskus 11, C-Print 40x30 cm. 0



vielfarbigen Satteltiichern, genau wie zu biblischen Zeiten, der Beduine der schlifrig am
Rand eines staubigen arabischen Dorfes sitzt irgendwo in Syrien, weit weg von der
Zivilisation... Dann bemerken wir, dass man uns den Weg zum értlichen ethnologischen
Museum weist und obwohl wir es nicht von der Fotografie selbst wissen kénnen sind die
Beduinen da, um TouristInnen Kamelritte zu verkaufen. Das Dorf ist Tadmor, in dessen
Ndhe die Ruinen von Palmyra liegen. Sie sind auch im Hintergrund einer anderen Arbeit in
dieser Serie zu sehen. Eine moderne Frau, eine Touristin, sitzt und liest einen Reisefiihrer.
Eine gewisse Wehmut liegt iiber dem Bild. In ihrem syrischen Kleid denkt sie vielleicht If 1

was...

Das vorletzte Bild der Serie wurde in Al-Arish aufgenommen, einer Stadt im nordlichen
Sinai (Agypten). Der Snookerspieler bricht mit einem kleinen Léicheln im Gesicht die
melancholische Atmosphdre, die an Hopper erinnert. Er ist, wie uns seine Kleidung
glauben macht, ein Beduine, streift aber nicht mehr durch die Wiiste. Tagsiiber verkauft er
an einem Stand in einem Hotel, der wie ein Beduinenzelt aussehen soll, Schmuck an
TouristInnen. Nicht linger eine Nomade spielt er ihn (um unserentwillen) und zu seinem
eigenen Vergniigen Snooker in der Wiistennacht unter freiem Himmel. Das letzte Bild
widersetzt sich jeder Lesart als Fotodokument - es ist eine impressionistische Evokation der
orientalischen Architektur und signalisiert als solche das Ende der orientalistischen
Malerei. Die Fantasie braucht Details als Futter und das verweigert diese Arbeit. Sie gibt
uns nichts, an dem man sich festhalten kann. So wie der Impressionismus sich als die
Bewegung herausstellte, die den Orientalismus gegen Ende des 19. Jahrhunderts abléste,
fungiert dieses Foto als Endpunkt fiir die Serie. Die Kunstwelt entwickelte sich weiter, die

Einstellung blieb bestehen. “'**

11.4.2. Weille Blicke als koloniales Erbe

Seit Herodot gibt es bereits eine neu entworfene geistige Geografie, die Europa durch
,,.Differenz‘“ vom Orient trennt.

Die Bliite der orientalisierenden Kunst in Europa hing eng mit dem Hohepunkt der
europiischen Kolonialexpedition zusammen.'*

Der politische und wirtschaftliche Einfluss der Kolonialméchte hatte eine Verbesserung der
Reisebedingungen zur Folge. Der Ausbau der Schiffsverbindungen und die Errichtung von
Eisenbahnstrecken ermoglichten ein komfortableres und sichereres Reisen. Der erste Ansturm

der Touristen kann um die Jahrhundertmitte des 19. festgestellt werden. Allen voran waren es

148 http://lislponger.com/imaginative/htm/051/page-d.htm.

¥ Lindinger 2003, S. 16.
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die Briten, was auch mit ihrer Machtstellung in Agypten zu tun hat, das ist das Standbein
GrofBbritanniens im Orient. Ebenso finden sich zunehmend Franzosen im Osmanischen Reich
ein. Das Osterreichische Interesse am Orient setzte ab 1870 ein, was auch mit der Wiener
Weltausstellung von 1873 zusammenhingt. '

Die Entstehung von Tourismus und Fotografie, der Beginn des Hochimperialismus und das

Elaborat verwissenschaftlichter ,,Rassen“-theorien in Europa fallen historisch zusammen und

sollen demnach auf ihre Relationalitit befragt werden.

In den Zeiten des Postkolonialismus sehen sich Kunstschaffende mit dem Erbe des imperialen
Blicks konfrontiert. Wahrnehmungs- und Darstellungsparameter finden sich in einem grof3en
Spektrum kultureller Praktiken — von der Werbung bis zur wissenschaftlichen
Dokumentation. Die hegemoniale Geschichte eurozentrischer Ignoranz bzw. primitivistische
Aneignung wird in der kiinstlerischen Reflexion iiber die Visualisierung kultureller Alteritét
untersucht. Hierbei fungieren Kunstschaffende als HistorikerIn, AnalytikerIn, KritikerIn der
exotisch-ethnografischen Bildproduktion. Auf Seiten der ehemals Kolonisierten, deren
Selbstwahrnehmung auch durch von aulen auferlegte Bilder belastet ist, und auf Seiten der
ehemaligen Kolonisatoren, deren Wahrnehmung des Anderen durch die Bild- und
Textproduktion der ,eigenen” Kultur préifiguriert ist, wissen Kiinstlerlnnen um die
Unmdoglichkeit, den dominanten Bildschirm einfach beiseite zu schieben und durch einen
neuen zu ersetzen.

Der Terminus ,,Weille Blicke® ist Viktoria Schmidt-Linsenhoffs, Karl H6lz’ und Herbert

«Bl entlehnt, und

Uerlings Band ,,Weile Blicke. Geschlechtermythen des Kolonialismus
beschreibt den heterogenen Blick européischer KiinstlerInnen auf auBereuropdische Kulturen.
Auf die reiBBerische, totalisierende Schwarzweillmalerei und —denkerei in einer aufgeklérten
Zeit, die aus hybriden Identititen und diasporischen Rdumen besteht, geht Schmidt-
Linsenhoff jenseits eines dichotomen Denkens ein und beginnt ihre Analyse mit der
Erlduterung der Herkunft und des Gebrauchs der Wissenschaftsmetapher Whiteness. Sie sieht
eine historisch-dsthetische Semantisierung der Hautfarben als kompliziertes und komplexes
Macht- und Gewaltverhéltnis zwischen ,,weillen und ,,farbigen* Gesellschaften, die seit der

europdischen Expansion beginnend mit dem 16. Jahrhundert trotz der Dekolonisierung um die

Mitte des 20. Jahrhunderts auch noch heute Ausprigungen und Darstellungsformen haben.'

"0 Wimmer 2003, S. 18.

Bl viktoria Schmidt-Linsenhoff, WeiBe Blicke. Bild- und Textlektiiren zu Geschlechtermythen des
Kolonialismus, in: Weile Blicke. Geschlechtermythen des Kolonialismus, hrsg. von Viktoria Schmidt-
Linsenhoff, Karl Holz, Herbert Uerlings/Marburg 2004, S. 8-18.

132 Schmidt-Linsenhoff 2004, S. 8. “



Die Critical-Whiteness-Studies (CWS), die ihren Ursprung in den 1990ern in den USA haben,
beschéftigen sich mit Systemen des Rassismus und damit einhergehenden Vorteilen fiir wei3e
Menschen sowie deren Dominanz.

Das Erbe kolonialherrschaftlicher Verhiltnisse wird von Seiten der Wissenschaft und Kunst
sichtbar gemacht und Kontinuititen des Kolonialismus bis in die Gegenwart werden von
VertreterInnen einzelner Disziplinen sichtbar gemacht.

Richard Dyer meint ,,Whiteness needs to be made strange* und zeigt den Umstand auf, dass
Menschen weiller Hautfarbe kaum bis nie die eigene rassifizierte Position in den Blick
nehmen, sondern sich mit der anderen Seite, dem konstruierten Gegenstiick eher
beschiftigen."” Crasemann sieht dies in der strukturellen Unmarkiertheit von WeiBsein

begriindet, wodurch die eigene Subjektposition ausgeblendet wird."**

In postkolonialer Zeit sehen sich Kunstschaffende mit dem ,,Erbe des imperialen Blicks
konfrontiert'””. Dessen Wahrnehmungs- und Darstellungsparameter finden sich in einem
Spektrum kultureller Praktiken wieder. ,,Auch wenn sie in der hegemonialen Geschichte
eurozentrischer Ignoranz bzw. primitivistischer Aneignung unterzugehen droht, so existiert
doch eine Subgeschichte kiinstlerischer Reflexion iiber die Visualisierung kultureller
Alteritit.“'*® In dieser Subgeschichte nimmt der Kiinstler/ die Kiinstlerin die Rolle des
Historikers/ der Historikerin, Analytikerin und KritikerIn der exotisch-ethnografischen
Bildproduktion ein. Die Positionen werden hinsichtlich der ehemals Kolonisierten, deren
Selbstwahrnehmung durch von anderen auferlegte Bilder belastet ist, und der ehemaligen
Kolonisatoren, deren Wahrnehmung des Anderen durch die Text- und Bildproduktion der
eigenen Kultur prifiguriert ist, bezogen. Lisl Ponger zdhlt zu jenen KiinstlerInnen, die
Reflexion, Kritik und Transformation interkultureller Bildstrukturen in ihr Werk

aufgenommen hat und zum zentralen Thema erhob."”’

Die Osterreichische Fotografin Lisl Ponger geht der Frage nach, inwiefern Weiflsein die
Wahrnehmung determiniere und zeigt in ihrem komplexen Werk visuelle koloniale

Tradierungen und die damit einhergehenden ,,weiBen Blicke und blinde Flecken auf.'®

' Dyer 2003, S. 304.
13 Crasemann 2010, S. 219.
1% Kravagna 2000, S. 3.
1% Ebenda.
7 Ebd.
1% Crasemann 2010, S.219.
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Der Kiinstler ist auch Stellvertreter seiner Zeit. Anhand seiner Position, seinen Zugéngen zu
einem Verstindnis und Erschliefen der Welt ldsst sich auch die Gesellschaft, in der er lebt,

nachempfinden.

46



TEIL 111

Praxis und Technik

IT1.1. Pongers Motivation

Bilder verfiigen iiber eine mannigfaltige Macht. Sie nehmen Bezug auf kontextual gebundene
Aussagen, sind in einen historischen Prozess der Literarisierung eingebunden, miissen keinen
Realitdtsbezug haben und erfiillen eine historische Funktion. Nationale und ethnische
Stereotype sind von Lebensdauer und stark in der Kultur verankert, die diese Klischees
aufgestellt hat. Stereotypen sind nicht innerhalb kurzer Zeit entstanden; auch ihnen offenbart

sich ein langer Entstehungsprozess, der seinen Ursprung hiufig in Mythen findet. >

,,Jede angestrebte Entideologisierung nationaler Bilder, jede nachhaltige Aufkldrung iiber
ihre Unzulinglichkeit setzen eine gewissenhafte Aufarbeitung ihrer Geschichte voraus. |[...]
Um ihre unreflektierte Ubernahme und Akzeption als Wahrheit, die den Bildern eine
zeitlose Allgemeingiiltigkeit oder zumindest im Kern eine objektive Realitdtsentsprechung
zubilligt, nachhaltig zu beeintrdchtigen, bedarf es u.E. einer Analyse ihrer gesamten
Genesis, einer ideologiekritischen Aufdeckung der historischen Zusammmenhdnge, der
politischen Interessensituation und Postulate, die Genese sowie Art und Weise des Bildes
prigen. Die Vorstellungsbilder vom anderen Land sind als Funktionen

gesamtgesellschaftlicher historischer Verhdltnisse zu untersuchen. “'*

Merali rdaumt ein, dass Kunstinstitutionen und KiinstlerInnen Teil des kollektiven
Gedéchtnisses seien. Dadurch konnten sie einen lokalen Effekt erzielen. Kunstschaffende und
deren Arbeit konne zur Aufrechterhaltung oder Verdnderung des bestehenden Systems
beitragen, indem sie Vorschldge unterbreiten, ,,wie die Welt sein kdnnte, und sie konnen zum

Kampf der Positionen beitragen.“'"'

Anlésslich der Ausstellungen Lisl Pongers Imago Mundi in der Landesgalerie Linz
(29.November 2007 bis 17. Februar 2008) und Lasst tausend Blumen bliihen/ Let a thousand
flowers bloom in Dresden (22. November 2008 bis 10. Februar 2009), erschien eine

Publikation, die sich mit den jiingeren Foto- und Filmarbeiten auseinandersetzt. In dem

1% Attikpoe 2003, S. 40.
10 Fischer 1981, S. 35.
1T Merali 2007, S. 23.
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Beitrag von Shaheen Merali ,,Bist das noch du? Warst du das jemals? Kannst du das jemals
sein?* wird auf die Position Pongers im Hinblick auf Asthetik und Politik verhandelt.

Ponger bereichert ,,die Welt des Bildermachens mit erstaunlichen Gegenbildern, die den
mdchtigen konservativen Stimmen trotzen, welche auf der Schaffung anderer Bildwelten
beharren. Deren kulturelle Resonanz hallt in dem Wunsch wider, Prozesse auszulésen oder
sich Stromungen wieder anzuschlieflen, in denen andere Konzeptionen von Schénheit
vorherrschen, andere Ideen von politischer Wertigkeit, von Widerstand oder der Fdhigkeit,

der gegenwdrtigen Verflachung der visuellen Sprache entgegenzuwirken. “'*

Ponger sieht ihre Rolle als Kiinstlerin und ,kulturelle Aktivistin® darin, ein explizites
Verstindnis davon zu erarbeiten, wie sich Kultur analysieren ldsst; wie multikulturelle
Zusammenhinge befordert werden konnen; welche Bedeutung Inhalte, Kontexte und
Spezifitit von Anliegen fiir bestimmte Gruppen von Individuen im Verhéltnis zum
historischen und gegenwértigen Zeitraum, den sie bewohnen, haben; und schlieflich: welche

Zeitreservoirs und Ressourcen fiir die Entwicklung dsthetischer Strategien bereitstehen.'®

Kollektiv tradierte Vorstellungen einer Gesellschaft weisen imagotype Strukturen auf und
sind eine Ansammlung vieler Elemente, die an Kontexte gebunden sind. Interlektualitit,
Affektiertheit, Objektivismus und Subjektivismus konnen ihnen eingeschrieben werden.'*

Werden nun die Fotografien von Ponger behandelt, dient die Analyse nicht ihrer selbst,

sondern einer Aufklarung von internationalen Geistesbeziehungen,.

12 Merali 2007,16.
19 Merali 2007, 19.
14 Attikpoe 2003, 41.
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II1.2. Kunst als Handeln — The Artist as Critic

,, Kunst befihigt den Menschen, aus der Geschichte und fiir die Zukunft zu lernen und erhdlt
dadurch eine zentrale Funktion in der Ausbildung, Erhaltung und Uberlieferung der
menschlichen Kultur. Kunst befordert die Bildung des Menschen zum Menschen, zu

miindigem Vernunfigebrauch und Vollzug seiner Freiheit. “'®

Oscar Wildes Essay The Critic as Artist'® ist eine umfangreiche Auseinandersetzung mit
einer dsthetischen Philosophie. Als Dialog in zwei Teilen wurde es in seiner Sammlung von
Essays mit dem Titel /ntentions im Mai 1891 publiziert. Im deutschsprachigen Raum wurde
es als Kritik als Kunst herausgebracht. Hier beruft er sich auf die kritische Praxis von John
Ruskin und Walter Paters und verbindet dies in einem Dialog, wobei dhnlich wie bei Barthes,
die Kritik stark subjektiv ausgerichtet wird. Wilde konstatiert, ,,dass die Kritik, indem sie die
reinste Form des personlichen Eindrucks darstellt, auf ihre Weise schopferischer als eine
Schopfung ist, da sie sich am wenigsten auf einen auflerhalb ihrer selbst liegenden Mafistab
bezieht und in der Tat ihre eigene Ursache ist, und, wie die Griechen sagen wiirden, in sich
selbst und fiir sich selbst ihr Ziel hat.<'"’

Er bemerkt, ,,dass Kunst und Ethik verschiedene und getrennte Welten sind*, Wilde fahrt fort:
,der wahre Kiinstler geht nicht vom Gefiihl zur Form weiter, sondern von der Form zum
Gedanken und zur Leidenschaft.*'%

Wilde hat Ansichten eines Sozialisten und Astheten vertreten — er folgte dem Ruf "L'art pour
l'art!" und fordert auch auf eine Zweckhaftigkeit der Kunst in einer industrialisierten Zeit.

In The Theatre of Revolt skizziert R. Brustein das Gefiihl der Kunst von Bernard Shaw, einem
Zeitgenossen Oscar Wildes: ,,Kunst sollte {iber sich hinaus weisen, um zu einem Akt ethischer
Erneuerung zu werden, um das Offentliche Bewusstsein, das offentliche Handeln zu

beeinflussen und einen Sffentlichen Beitrag zu leisten. '

Auf neo-marxistischen Ansétzen baute die Annahme auf, dass das Kunstwerk nicht als
Nachahmung der Natur verstanden wird. Vielmehr ist es ein Weltentwurf, der auf
intersubjektive Verstandigung angelegt ist. Es ist eine Anschauung der Welt als Alternative

und Kritik gegeniiber den gidngigen Perspektiven. Im Vordergrund dieser Debatte steht die

195 Gethmann-Siefert 1995, S. 16.
1% Wwilde 1970, S. 470.
7 Ebd., S. 481.
1% Ebd., S. 468.
19 Brustein 1991, S. 184.
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Autonomie des Menschen, dessen Freiheit in der Kunst/ im schonen Ding erfahrbar gemacht
wird.'”’

Seit der Moderne und im Speziellen seit den 1960er Jahren ist eine Verlagerung der
Aufmerksamkeit vom finalen (Kunst-)Werk auf den Prozess des Produzierens feststellbar.
Einerseits wird die individuelle kiinstlerische Arbeit, andererseits wird auch die Kunst
insgesamt als prozessual begriffen. Sie ist Teil der Gesellschaft und involviert
unterschiedliche Akteure. Sie wird in neuartige dsthetische, epistemische, soziale oder
politische Sinnzusammenhinge geriickt.

Es stellt sich die Frage, wie Kunst — auch gesellschaftlich — wirksam wird und mit welchen
Methoden sich diese Wirksamkeit kiinstlerisch gestalten ldsst. Seit die Kunst im modernen
Sinn ,,autonom* geworden ist, wird ihre Funktion primér im Asthetischen gesehen.171 Auch
ist sie zum Erkenntnismedium geworden und materialisiert Wissen, was auch schon von
Adorno'”, Heidegger oder Dewey hervorgehoben worden ist.

Mit den Mitteln der Kunst wird iiber den Menschen, die Gesellschaft und die Welt geforscht.
Es findet eine kiinstlerische Hinwendung vom jeweiligen Ausdrucksmedium zu inhaltlichen
Themen statt. Der Kunstbegriff wird in seiner thematischen Ausrichtung erweitert,
iiberwindet dsthetische Beschrinkungen, indem es zu einem Auseinandersetzungsprozess mit

Bildern kommt.

., Was mich zurzeit bewegt, ist die Beziehung zwischen kiinstlerischer Produktion und politischem
Diskurs - wo die Uberlappungen, Verbindungen und Risse zwischen diesen zwei
Wahrnehmungsformen stattfinden, die beide Diskurse analysieren, sie vorgeben und Wissen
produzieren. Beide ziehen ihre Fragen aus sachlichen Untersuchungen, die mit politischen und
wirtschaftlichen Kontexten verbunden sind, obwohl es der Kunst moglich ist, eine weniger lineare
Logik anzuwenden. Folglich kann Kunst Wissen produzieren, das als Text wahrgenommen werden
kann, der dann als Grundlage fiir politische Aktion dienen kénnte, wenn der Kunst mehr Zutrauen
entgegengebracht wiirde. Der Prozess der Sichtbarmachung ermittelter Inhalte in Filmen und
inszenierten Fotografien wirft immer bestimmte Probleme auf: Fragen nach der eindeutigen Natur
von Propaganda im Vergleich zu einem vielschichtigen Charakter von Verwandlung. Anders
gesagt: Kunst im Dienst der Politik im Vergleich zu kodierter Kunst, die aus dem genannten
Grund nicht so einfach verstehbar ist. Ebenso interessiert bin ich an einer Kritik der Stereotypen

des Anderen und wie diese erreicht werden kann ohne diese zu kopieren und sie so weiter in das

""" Gethmann-Siefert 1995, S. 17.

i Hantelmann/Liithy 2010, 7-12.

' Vgl. hierzu Theodor Adorno, zur Metakritik der Erkenntnistheorie. Studien iiber Husserl und die
phianomenologischen Antinomien. Stuttgart 1956. 50



visuelle Geddichtnis einzuschreiben. In Kiirze: Die Reprdsentation der Politik und die Politik der

. .73
Reprdsentation.”

111.3. Zur Wahrnehmung des Fremden in der Kunst

Die Wahrnehmung ist schwierig iiber sprachliche Aquivalente zu vermitteln. In der
griechischen Philosophie und Sprache wurde aisthesis mit Wahrnehmung, den Sinnen und
Empfinden verbunden. Zur Unterscheidung zwischen ,,Wahrnehmung® (perception) und
,Empfindung* (sensation) trug Thomas Reid im 18. Jahrhundert bei. In seiner Tradition
stehend meinte Rudolf Eisler zu Beginn des 20. Jahrhunderts, dass Empfindung ,,ein Erleben
eines relativ einfachen BewuBtseinsinhalts'’* sei. Wahrnehmung verstand er als
»Auffassung®, Deutung eines Empfindungskomplexes [...] als >Représentant« eines
(bestimmten) Gegenstandes, die (konkrete) Beziehung von Empfindungsinhalten auf einen

Gegenstand*'”.

Die Europédische Moderne ist wohl eine der kiithnsten und abenteuerlichsten Perioden der
Geschichte der westlichen Kunst. Die Hinwendung zu neuen Ideen und Methoden wurde in
alle Gattungen der Kunst, in die Geistes- und Naturwissenschaften miteinbezogen und
initiierte spitere Entwicklungen. Der Wunsch neue Wege in Betracht zu ziehen und
einzuschlagen, gestattete es mit anerkannten Gewohnheiten und Vorurteilen zu brechen.
Sigmund Freuds umwilzende Gedanken iiber die Macht des Unbewussten verénderten die
Standpunkte und Werte des frithen 20. Jahrhunderts. Die Beeinflussung von Seiten der
Psychoanalyse, dem Urspriinglichen auf den Grund zu gehen, manifestierte sich auch in der
Kunst.

Maler wie Van Gogh oder Gaugin waren von dem Bestreben inspiriert, die Aufrichtigkeit und
Reinheit unverdorbener Menschen jenseits einer industrialisierten Zivilisation und fern von

. v 1y . 176
einem modernen stidtischen Leben wieder zu entdecken.'”

Die Mythen der Urspriinglichkeit
hat die westliche Phantasie schon in der Klassik verfolgt, die Romantik kannte den ,,edlen

Wilden®, weitere Beziige finden sich im Unschuldszustand im biblischen Garten Eden, wo

'3 Zitat von Lisl Ponger auf http://www.culturebase.net/artist.php?3303#bio.

' AGB 2000, Bd 6, s.v. Wahrnehmung, Martin Fontius, S. 436-461. hier S. 437.
175

Ebd.
17 Honour/Fleming 2000, S. 658.
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wiederum eine Parallele zum griechischen Mythos des goldenen Zeitalters gezogen werden

kann.

Ab 1851 fanden, in London im Crystal Palace erstmals, Weltausstellungen statt. Die
aufwendigen Inszenierungen, stellten die Leistungen des technischen Fortschritts Europas wie
auch die Rohstoffe und kiinstlerischen und handwerklichen Produkte auBlereuropdischer
Volker zur Schau. Die Ausstellungen ab 1867 sind als Mikrokosmen angelegt. Im Zuge
kolonialer Machtausdehnung erfolgte die Darstellung in zeitlichen und sozialen Begriffen von
Rasse, Nation und Geschlecht, in hierarchisierten Ordnungen eines topographischen Systems.
Die kolonisierten Lander wurden als ,,tableaux vivants* des lokalen Alltagslebens kiinstlich in
Szene gesetzt. Wihrend die Anthropologie den Anderen und andere Kulturen in vermeintlich
authentische Reprisentationen setzte, wurden Kiinstler vom Interesse fiir das
AuBereuropiische geleitet.'”” 1873 und 1878 stand bei den Weltausstellungen in Wien und
Paris Japan im Mittelpunkt, was auch den Stil von Edouard Manet, Edgar Degas, Claude
Monet, Paul Gauguin und Vincent van Gogh prigte. So meinte Degas, dass er durch
japanische Holzschnitte gelernt habe, was Zeichnung wirklich bedeute. Sie wirkten wie
Katalysatoren, die den Kiinstlern halfen, aus dem Rahmen der klassischen Traditionen
auszubrechen und sich von der Autoritit der alten Meister zu befreien.'”

Der Japonismus des 19. Jahrhunderts unterscheidet sich jedoch grundlegend von fritheren
Orientalismen. Diese waren wesentlich als eine Kunst der Phantasie und des Exotismus
angelegt und waren Ausdruck blasierter Laune und eines eleganten Blendwerks. Es wurde
kein Versuch unternommen, afrikanische Kunst zu verstehen oder die Prinzipien, auf denen
sie aufbaute. Die Geschichte der modernen Kunst im Westen ist von aufeinander folgenden
Entdeckungen und Aneignungen fremder Kulturen geprigt, die einen befreienden und
belebenden Impetus ausiibten, zuerst der des Ostens und dann jener der sogenannten
,Primitiven*.'”

Afrikanische Kunst gab es in Paris bereits um 1890 nicht nur in Museen, sondern ebenso in
Trodelldden, in denen es Fetische aus den franzosischen Kolonien zu kaufen gab. Die Idee zu
Les Demoiselles d Avignon (1907) hatte Picasso, wie er in einem Gesprdch mit dem

Schriftsteller André Malraux mitteilte, nach einem Besuch des Volkerkunsemuseums.

7 AGB 2000, Bd. 2, s.v. Exotisch/ Exotismus, Carlos Rincon, S. 338-364, hier S. 358.
' Honour/Fleming 2000, S. 649, 652.
1% Ebd.
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,Ich war ganz alleine. Ich wollte hinaus. Aber ich ging nicht fort. Ich blieb, ich begriff,
dass es wichtig war [...] Die Masken waren nicht einfach irgendwelche Skulpturen. Ganz
und gar nicht. Sie waren magische Objekte... Sie waren gegen alles — gegen unbekannte,
bedrohliche Geister. Ich habe mir immer Fetische angeschaut. Ich begriff: Auch ich war
gegen alles... Geister, das Unbewusste (man sprach dariiber noch nicht viel), Emotion — sie
sind alle ein und dasselbe. Ich begriff, weshalb ich Maler war. Ganz allein in dem
Sfurchtbaren Museum, mit Masken, Puppen der Rothdute, verstaubten Figuren. Die Idee zu
Les Demoiselles dAvignon muss mir noch am selben Tag gekommen sein, aber keineswegs

. . . . . . «I80
der Formen wegen, nein, weil es mein erstes Exorzismusbild war — ja, ganz recht!

War Picasso ein Pionier in der Einschitzung formaler und &sthetischer Qualitdten
afrikanischer Kunst, so reagierten auch deutsche Kiinstler sehr sensibel und emotional auf die
Kunstobjekte in den vdlkerkundlichen Museen. Fiir sie war es ein sinnliches Erwachen und
die Faszination war ihre Kraft, die Direktheit und Unmittelbarkeit der Primitiven. Emil Nolde
war von der absoluten Primitivitét, der Intensitit und dem oftmals grotesken Ausdruck von

Kraft und Leben in der einfachsten Form beeindruckt.'®!

Die Beeinflussung und Prigung durch auBereuropdische Kunst bei westlichen Malern
entlockte ihnen hdufig nicht mehr als ein schwaches Interesse, bis Tagesereignisse in
Frankreich einen Skandal aufs Tapet brachten. 1904/05 sorgten willkiirliche Hinrichtungen
und Morde durch die Hand der franzdsischen Kolonialbeamten Gaud und Toqué fiir ein
starkes Presseecho, das auch durch Picassos Malerfreunde Juan Gris und Frantisek Kupka in
Ilustrationen aufgearbeitet wurde. Zwar wurde der Gaud-Toqué-Skandal am Ende vertuscht,
doch gab es heftige Debatten und Emporungen in weiten Teilen der Offentlichkeit. Es kam
nun zu Griindungen antikolonialer Gesellschaften, wo der symbolistische Poet Pierre Quillard
eine bemerkenswerte Rede hielt, in der er sich den Menschen Afrikas weder anbiederte noch
sie bemitleidete, aber ,,seine Briider anderer Haut und anderer Farbe“ bat, ,,uns bitte die
Verbrechen zu vergeben, die wir an ihnen veriibt haben'®’.

Auch haben die Surrealisten der 20er und 30er Jahre eine streng antikapitalistische und
antikoloniale Haltung eingenommen und kritisierten die Kolonialpolitik kritisch. Thr
kiinstlerisches Interesse an aus den Kolonialgebieten stammenden Artefakten wie Masken und

Skulpturen perpetuierte jedoch zugleich koloniale Strukturen.'®

% Honour/Fleming 2000, S. 699.
1 Ebd., S. 699-700.
182 7itiert nach Honour/Fleming 2000, S. 698.
'8 Crasemann 2010, S. 227.
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Das Exotische galt als édsthetisches Ideal, das vor allem die Differenz zur Ursprungskultur des
Kiinstlers oder des Reisenden beurteilte. Die dsthetische Wahrnehmung als euphorisches
GenieBBen der Phinomene schafft die intensive Emotion des Exotischen.

Die neuen Reize ermoglichten neue Konzeptionen und waren dabei hilfreich neue Sehweisen

zu finden.

1I1.3.1. Das Fremde im Nahen anhand der Serie Fremdes Wien

Was ist Wiener Kultur? Was wird als ,,Wiener Identitdit* verstanden und verhandelt? Sind es
die Heurigen mit dem Achter]l Wein, das kaiserliche Erbe der Stadt mit den Paldsten und
Reprisentationsbauten, die Wiener Kiiche, die von fritheren Einfliissen der Zuwanderer aus
den Regionen und Léndern der K.u.K.-Monarchie geprigt wurde?

Damit kann sogleich in medias res gegangen werden. Die Grof3stadt ist ein Transitraum, eine
kulturelle Kontaktzone und bietet Orte der Ungewissheit und des Fremden. ,, Sie gewdhren
Nischen fiir Selbstentwiirfe und bieten tigliche Erfahrungen von Ubergingen,
Zwischenrdumen und Neuanfingen. Migration und Pluralitdt bilden eine urbane Diversitit
und sind Bewegung und Gegenbewegung. Es sind Vermischungen und Briiche zu finden, die
eine Umorientierung und einen Perspektivenwechsel verlangen. “'**

Die Bewegung der Migration und Wanderung in Stidte ist eine historische Komponente und
zeigt sich umso mehr in Zeiten einer globalisierten Welt, in der Informations- und
Transportmoglichkeiten vereinfacht werden. Die Vernetzung aus Globalem und Lokalem
fiihrt zu neuen Verbindungen und offeriert eine Offnung der Orte zur Welt.'®

Mediale und politische Verhandlungen zeigen hdufig nationale und homogenisierende

Perspektiven, in denen transnationale Zuwanderung und Migration nicht gesehen

bezichungsweise dieser mit Argwohn und Ablehnung begegnet wird.'®

1991/1992 hat Ponger die Idee, die kulturelle Vielfalt ihrer Heimatstadt aufzuzeigen,

realisiert. 1992 ist zugleich das Jahr, in dem der Wiener Integrationsfond geschaffen wurde.

"% Mattausch-Yildiz/Yildiz 2011. http://kulturrisse.at/ausgaben/urbane-racume-zwischen-verhandlung-und-

verwandlung/oppositionen/kultur-der-urbanitaet.-stadt-und-migration
' Ebd.
1% Ebd.
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Zehn Jahre spéter fand eine Neubewertung dieses Projekts unter dem Titel Phantom Fremdes
Wien/ Phantom Foreign Vienna statt, zu einem Zeitpunkt, zu dem das Asylrecht verscharft
wurde. Inzwischen sind beinahe 20 Jahre vergangen, seit Ponger ihre Reise durch ihre
Heimatstadt gemacht hat und sich auf das unbekannte Terrain verschiedener MigrantInnen
begab.

In einem Gesprich' mit Tim Sharp, Ljubomir Bratic und Anna Kowalska meinte sie, dass
sie Fragen nach Strategien stelle. ,,Wie ist es fiir eine Kiinstlerin mdglich, im Kontext von

Migration zu arbeiten?*'®

II1.3.1.a, Die Serie

Fremdes Wien ist laut Ponger als , Katalog kultureller Prisenz*'®

und als work in progress zu
sehen. Es ist ein hochformatiges Buch, in dem sie Reiseberichte in textlicher und visueller
Natur zusammengestellt hat. Mit einem Vorwort von Ernst Schmiederer'” und einem Essay
von Elfriede Jelinek'' beginnen Lisl Pongers Reiseaufzeichnungen aus den Jahren
1991/1992."?

Ahnlich wie bei den Xenographischen Ansichten (1995) hat sie fiir die Serie Fremdes Wien
eine Weltreise innerhalb Wiens gemacht. Mit Scheinwerfern und ihrer Filmkamera im Format
Super 8 ausgeriistet, besuchte sie mehr als 70 Lander, Ethnien und Religionsgemeinschaften.
Sie war mit offentlichen Verkehrsmitteln unterwegs und partizipierte bei 6ffentlich
zuginglichen Ereignissen.

70 Stationen erlebte sie, mit iiber 70 Personen sprach sie und versuchte ihren (multi-
)kulturellen Charakter einzufangen. Das Ergebnis ist das Aufzeigen von kultureller Diversitit,
die in einer materiellen Realitdt eingebettet ist.

Dabei entstanden Ton- und Filmaufnahmen, aus welchen sie 70 einzelne Filmkader aus S-8

Aufnahmen zu einer fotografischen Serie zusammenstellte.

%7 gefiihrt am 3. November 2003 und ersichtlich in Lisl Ponger/Tim Sharp/Lojze Wieser, Phantom fremdes Wien; Phantom
foreign Vienna, Klagenfurt/Celovec: Wieser, 2004, S. 7-30.
"** Ebd. 2004, S. 27.
"% LisIponger.com/imaginative/htm/028-sub101/page-d.htm.
1 Ernst Schmiederer, Bilder aus dem Bergwerk — Rekonstruktion einer Reise, in Fremdes Wien, hrsg. von Lisl
Ponger, Wien:Wieser 1993, S. 7-10.
! Jelinek 1993, S. 11.
12 Begleitend zu dem Buch ist auch eine CD-Rom erschienen, auf der die Fotos mit filmischer Dramaturgie
montiert sind.
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,,Bs wird sicher nichts Dokumentarisches, das interessiert mich nicht. Ich will weg von diesem
realen Bezug. Mich interessiert nicht, ob die von mir gefilmten Menschen Asylwerber,
Fliichtlinge oder sonst wer sind. Mich interessiert einfach die Tatsache, daB} (sic!) sie da sind.

Ich will ihr Dasein sehen.“'*?

II11. 3.1.b, Formaler Aufbau

Den Beginn des Fremden Wiens nehmen zwei Zitate ein:

Das erste Zitat stammt von Edmond Jones: ,,Der Fremde ermdéglicht es dir, du selbst zu sein,
indem er dich zum Fremden macht.*

Das zweite stammt von Lisl Ponger: ,,Die Stadt ist wie ein Bergwerk, auf der Strafle erkennt
man relativ wenig davon. Vieles spielt sich im Verborgenen ab, du gehst in einem Hinterhof,

in einen Keller und plotzlich kommst du irgendwo an.*

In einer Einleitung erkldrt Ernst Schmiederer, der auch schon das Vorwort zu den
Xenographischen Ansichten verfasst hat, die Methode Pongers, sich einem fremden Wien zu
nidhern. Es folgt ein Essay von Elfriede Jelinek, in dem sie auf historische und — durch
Bezugnahme auf Hannah Arendt — philosophische Weise Osterreichs Zugang zum Fremden
verhandelt. Die Gespridche, die Ponger gefiihrt hat, wurden von Walter Eckermann

aufgezeichnet.

Jeder einzelnen Station sind zwei Doppelseiten gewidmet. Auf den ersten beiden sieht man
eine Karte von Wien, in der der Ort der Begegnung eingezeichnet worden ist. [ABB. 15] Die
einzelnen Fremden Wiener und Wienerinnen werden auf den ndchsten beiden Seiten
vorgestellt. So ist auf der linken Seite der Name, die Herkunft und die Geschichte der jeweils
Abgebildeten verzeichnet. Eva Ribarits hat dazu jeweils einen Kulturbeitrag verfasst. Die
Menschen erzdhlen aus ithrem Leben, von Kriegen oder auch von ihrem Weg, der sie nach
Osterreich gebracht hat. Auf der gegeniiberliegenden Seite zeigen sich Portriits der Menschen,

die sie getroffen hat und erzéhlen lie3. [ABB 16]

'3 Zitat von Lisl Ponger, in: Schmiederer 1993, S. 7.
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Beinahe zwei Jahre lang war die Kiinstlerin auf der Suche nach Fremden und deren
Feierlichkeiten innerhalb der Stadt, um ein ,,fremdes Wien* zu entdecken und erkunden, von

. . . 194
dem bisher wenig Notiz genommen wurde.

Fremdes Wien kann als fotografische Bestandsaufnahme zum Fremden im Nahen gesehen
werden. Fremdes hat auch oft eine Komponente der Unbekanntheit oder des Nicht vertraut
Seins. So ist es der Kiinstlerin bei den Feierlichkeiten des afghanischen Neujahrsfests im
Familienkreis im elften Wiener Gemeindebezirk ergangen, als sie nach dem Filmdrehen
gebeten wurde ,,bald wiederzukommen®. ,, Wie wien-geschddigt muf3 ich sein, um das seltsam
zu finden.“!” | Die Reisende filmt, tanzt, ifit; das Fest geht zu Ende. '’ Sie feiert das
Erntedankfest in der ,,Celestial Church of Christ®, deren Mutterhaus in Nigeria steht. Als sie
den Trommelkldngen und dem Weihrauch folgt, 6ffnet sie die Tiir: Afrika, notiert sich die
Kiinstlerin. ,, Verschwitzt + verwirrt + beeindruckt* steht sie wieder auf der Kaiserstra3e 44
und trinkt einen Kaffee im gegeniiberliegenden Kaffeehaus Aida, um in Wien wieder

anzukommen.

Auf ihrer Reise hat sie sechsmal Weihnachten gefeiert, viermal Ostern, hat auf vielen
Hochzeiten getanzt, Staatsfeiertage begangen und der Unabhingigkeit junger Staaten
gedacht."’

Es sind nicht ausschlieBlich MigrantInnen aus der Tiirkei, Afghanistan, Lybien, Finnland, den
Niederlanden, usw. die in dieser Serie das Attribut Fremd verlichen bekommen, ebenso ist es
Ponger selbst, die auf jeder einzelnen Station erlebt, was es bedeutet fremd zu sein. Indem sie
an Feierlichkeiten einzelner sozialer Gruppierungen teilnimmt, Menschen in deren
Familienkreis besucht, ist sie das Fremde im Fremden.

Ponger partizipiert regelmifig in ihren fotografischen Arbeiten. Sie tritt hiufig als Reisende

auf. Menschen auf Reise-sind immer fremd.

Auch in dieser Arbeit setzt sich Ponger mit den Gegebenheiten zyklischer Opportunitdten
eines Nomaden auseinander. Bei der Reise durch das Fremde Wien ist Ponger ausschlieBlich

mit 6ffentlichen Verkehrsmitteln unterwegs gewesen.

194 Schmiederer 1993, S. 10.
' ponger 1993, S. 8.
19 Ebd.
7 Schmiederer 1993, 10.
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,,Die Nomadin ist ,,ausgegrenzt und eingemeindet” (Dachweiler 2002); auf der Suche nach ,, einem
Zimmer fiir sich allein” (Woolf 2001), ,,an vielen Orten — aber nicht , iiberall” (Hauser 1987);
, ausgeschlossen von den ernsten Spielen” (Bourdieu 2004: 131); immer dabei, Grenzen zu
iberwinden und dadurch obsolet zu machen; darauf angewiesen, aus den , Herrenhdusern"

(Schunter-Kleeman 1992) auszuziehen. Auf der Suche nach einem (N)Irgendwo, in dem sie sein und in

. «198
dem sie (besser) leben kann.

Ihr Begehren richtet sich auf eine Identitit, die aus Ubergiingen, sukzessiven Verschiebungen
und koordiniertem Wandel besteht und sich ohne bzw. gegen essentielle Einheit formiert. Sie
ist ein Subjekt, das sich seiner Kontextabhidngigkeit bzw. Kontingenz nicht nur voll bewusst

ist, sondern daraus auch Kapital schldgt. Diese Subjekte beziehen ihre Identitdt aus der Reise

selbst und nicht aus der Ankunft oder der Sehnsucht nach einer friiheren Heimat.'”’

Nomadentum hat nicht gezwungenermaflen mit Heimatlosigkeit zu tun; auch hat der Nomade

einen heimischen Raum, der sich iiber die Stationen des Weges konstituiert und konstruiert

und der die Bewegung und Identititsbildung gleichermafBen formt.*”

II1.3.1.c, Amelia Pfneudl, Haitianerin

Am 16. 8. 1991 war Lisl Ponger Gast in der Bar Kreol Ti Ayiti, in der Marxergasse, 1030
Wien. Dort traf sie Amelia Pfneudl, deren Geschichte hier erzahlt wird:

., Am Anfang, bis ich mich endlich an das Leben hier in dieser Stadt einigermafien gewdhnt
hatte, war es fiir mich als Schwarze schon ganz schén schwierig. Ich konnte ja nicht nur die
Sprache nicht, verstand nicht, was die Leute miteinander sprachen, wenn ich dabei stand,
ich hatte vor allem keine Ahnung, ob sie iiber mich jetzt gut oder schlecht sprachen. In
dieser Zeit habe ich gelernt, mich noch mehr auf meine Gefiihle zu verlassen, mir in dieser
Beziehung noch mehr zuzutrauen. Ich lernte zu spiiren, was und wie sie redeten. Die Augen
der Menschen, ihre Blicke waren damals von einer sehr, sehr grofien Bedeutung fiir mich.
Darauf war ich stark sensibilisiert.

Mittlerweile bin ich jetzt schon fast zwanzig Jahre in dieser Stadt und ich kann wirklich
sagen, daf3 ich mich als Wienerin fiihle. Das mit der Hautfarbe sehe ich nun iiberhaupt
nicht ein. Also ob ich weifs oder schwarz bin, das ist doch véllig egal. Warum soll ich mich,

wenn ich schwarz bin, denn nicht wie eine Wienerin fiihlen konnen, frage ich mich.

%8 Villa 2006, 37.
%9 villa 2006, 42-45.
29 Boomers 2006, 58.
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Was ich in all den Jahren, in denen ich hier bin, immer wieder bemerkt habe ist, dafs
diejenigen Osterreicher, die immer in ihrem Land geblieben sind oder vielleicht auch
bleiben mufiten, auch die sind, welche die grofiten Vorurteile gegeniiber Auslindern haben.
Die sind sowohl Gefangene in ihrem Land als auch Gefangene in ihrem Denken.
Diejenigen hingegen, die gereist sind, die andere Linder besucht haben und sich auch ein
bifichen auf die Menschen dort eingelassen haben, die sind meistens ganz anders. Diese
Erfahrungen aus den fremden Lindern die wirken sich gut auf ihr Verhalten gegentiber den
Ausldndern hier aus.

Ich habe die Probleme auch alle gehabt, die Auslinder und im besonderen die Schwarzen
hier haben. Aber ich habe mir einfach gedacht, wenn die Leute hier sich so gehen lassen,
wenn sie sich nicht bemiihen, dann liegt es eben an mir, es ihnen nicht unbedingt gleich zu
tun. Wenn sie nicht imstande sind, die geringsten Formen von Héflichkeit einzuhalten, dann
muf auf jeden Fall ich versuchen, héflich zu bleiben. Vielleicht fangen so einige an
nachzudenken, vielleicht bekommen sie dadurch mit, daf} sie es mit einem Menschen zu tun
haben. Wenn es so nicht funktioniert, dann eben nicht. Mag sein, daf} sie es auch nicht
gleich begreifen, aber irgendwann werden sie hoffentlich schon lernen. Das waren so
meine Gedanken. Wir konnen ndmlich alle voneinander lernen, und die Leute hier konnen
eben auch von mir lernen.

Ich mufs aber auch sagen, daf3 ich ohne meinen Mann, genauer gesagt, ohne einen weifien
Mann hinter mir das alles nicht so geschafft hdtte. Auch das mit meiner ,,Haiti-Bar* im 3.
Bezirk widre alles nicht so gegangen. Das wire dann wieder die alte Wiener Geschichte.
Wie macht die das, wiirden die Leute sich denken. Auslinderin, dazu noch schwarz, wie
geht das alles? Das ist der Neid hier in dieser Stadt. Eigentlich mégen dich die Leute nur
dann, wenn du nichts hast. Aber mit der Zeit habe ich die Mentalitdit gelernt. Ich komme

201
zurecht.*

! ponger 1993, S. 118.
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I11.3.2. Das Fremde im Fernen anhand des Bildes Gone Native [Abb. 10]

Gone Native ist der Titel einer gro3formatigen Fotoarbeit, in der Lisl Ponger den Umgang
unserer Gesellschaft mit fremden Kulturen anspricht. Das Bild ist eines von vier
Selbstportrits aus der Serie Made for Europe aus dem Jahr 2000 und umfasst: Lucky Us, Out
of Austria, Gone Native und The Big Game.

I11.3.2.a, Zum Titel

Betrachtet man den Titel und die Fotografie gemeinsam, beginnt man {iber die ambivalente
Natur zwischen der Frau und dem kleineren Afroamerikaner zu spekulieren.
Der Titel Gone Native bezieht sich auf den Begriff going native, der bedeutet, dass jemand

aus dem Westen Kleidung und Gebréauche einer aullereuropdischen Kultur annimmt.

,,Dies scheint die Eindeutigkeit des Bildes — trotz des Hinweises auf eine dsterreichische
Firma im Hintergrund — zu unterminieren, und auch unsere Vermutung, wer von den
beiden zum , Eingeborenen” geworden ist. Schlieflich wiirde man von einem Nicht-
Europdier, der die , richtige Kleidung und die ,, entsprechenden Gebrduche annimmt, nie
behaupten, er wire zum Eingeborenen geworden. Man wiirde sagen, er hdtte sich
integriert, oder assimiliert. Einfach gesagt, das gemeinsame mit den anderen Werken

dieser Serie besteht darin, dass Ponger nicht nur als sie selbst prdsent ist, sondern auch

. . . . . 202
Aspekte und hierarchische Vorstellungen ihrer Kultur reprdsentiert.

I1I. 3.2.b, Bildbeschreibung von Gone Native

Auf den ersten Blick wirkt es wie eine Portratfotografie. Zwei Stiihle wurden vor einer Tapete
platziert, auf denen jeweils eine Person Platz genommen hat.

Auf dem rechten Stuhl sitzt eine weifle Frau in einem bunt bedruckten und ornamentreichen
Kleid. Diese Kleiderform wird vor allem von Frauen in Ostafrika getragen und wird aus dem

Kitenge-Stoff*” geniht.

2 Jislponger.com/imaginative/htm/045-sub401/page-d.htm.
% Aus ihm werden Rocke und Blusen geniht, auch findet er hiufig als Kopfschmuck Verwendung.
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Bei der Dargestellten handelt es sich um die Kiinstlerin selbst. Thre rechte Hand ruht auf
ihrem rechten Oberschenkel, in ihrer linken hilt sie eine kleine Figur. Es wurde schon auf die
ambivalente Stimmung dieser Bildkomposition im Hinblick auf die Parallelitét der beiden
Portrétierten hingewiesen. Auch erscheint hier die Kiinstlerin in einer bipolaren Position.
According to the title, she went gone native. Dies ldsst sich eben auch in ihrem Kostiim

feststellen.

Zu ihrer Rechten sitzt ein afroamerikanischer Junge in kurzen Hosen, weilem Unterhemd und
blaugestreifter Jacke. Seine Mundwinkel zeigen nach oben, was bei dem Betrachter den
Eindruck erweckt, der Junge wire gliicklich. Das Gesicht ist nicht ndher definierbar
beziehungsweise ist es auch nicht weiter definiert worden. Bei dem Jungen handelt es sich
ndmlich um eine dreidimensionale Reprédsentation. Die Tatsache, dass beide auf identischen
Stiihlen sitzen, weist darauf hin, dass eine bestimmte reprisentative Gleichberechtigung aus
diesem Werk herausgelesen werden kann.

Der Hintergrund wird vom — vor allem in Osterreich bekannten — Motiv des ,,Meinlmohrs“204
eingenommen. 90 mal wurde es reproduziert, um auf die Alltagsrassismen unserer

Gesellschaft hinzuweisen.

In dieser aufgeladenen Darstellung, gibt es vor allem zwei Merkmale:

Das eine ist im Sinne von Roland Barthes” punctum zu verstehen. In dieser dicht gedréngten
Fotografie, in der auch sehr stark mit Farben und Motiven gearbeitet wird, stechen dem
Betrachter die rot lackierten Finger- und Zehenndgel der Frau ins Auge, oder um es mit
Barthes zu sagen: sie bestechen.

Das andere punctum ist die Erkenntnis, dass neben Ponger kein Mensch, sondern eine Plastik
Platz genommen hat. Es gibt einige Lesmoglichkeiten des punctums — eine von ihnen, und
vermutlich die hier treffendste ist, das punctum als das Schmerzende. Barthes beschreibt es

auch mit einem Pfeil, der durchbohrt.

Obwohl die beiden Figuren eher passiv in Erscheinung treten und sich durch keinerlei
Interaktion hervortun, ist eine Intensitét und Kraft spiirbar. Die Mittel, die fiir diese Aufnahme

notwendig waren, sind gerade im Hinblick auf spdtere Arbeiten von Ponger bescheiden. Als

% Siehe dazu Kapitel 111.3.2.c, Kunsthistorische Exkurse — Zu den einzelnen Bildformeln in Gone
Native.
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Requisiten dienten hier zwei Stiihle, ein eigens dafiir hergestellter Bildhintergrund, eine
sogenannte ,,Mohrenplastik* und ein Kleid, das in Wien aufgetrieben wurde.

In ihrer Kritik tiber den eurozentristischen Blick auf Fremdes — in diesem Fall Afrika —
fungiert die Fotografin als Platzhalterin fiir die europdische Kultur. Das komplizierte
Phianomen des Fremden 16st sie durch einen Verfremdungseffekt: anstelle des Menschen
verwendet sie eine Figur.

Bei der Figur handelt es sich um eine Skulptur im Sinne der historischen Tradition der
Mobhren-Plastiken, welche noch im vorigen Jahrhundert Biirgerhaushalte dekorierten. Lisl
Ponger greift tradierte Bildtypen auf, ikonografische Merkmale, die sich in den letzten 400
Jahren in der europdischen Malerei manifestiert haben. Sie spielt gewissermaflen mit ihnen
und setzt sie neu in Szene.

So wird hier zum einen auf das Problem der Mohrenplastik eingegangen beziehungsweise auf
die Tradition des Mohren als Bildmotiv, zum anderen beschéftigt es sich mit dem Phédnomen
der Reprisentation. Die Reprisentation ist hier in zweifacher Weise zu verstehen —
Représentation im Sinne von ,,Stellvertretertum® aber auch als herrschaftliches Auftreten.
Afrikanische und indische Kinder wurden als Luxusgut an europidische Hofe verkauft und
waren seit dem 16. Jahrhundert ein beliebtes und zugleich stereotypes Bildmotiv in der
Portrdtmalerei. Sie wurden als Sklaven, Diener, Kuriosititen und beliebtes Darstellungsobjekt
angesehen.”” Immer sind sie dienend oder zumindest rangniedriger dargestellt. Ponger nimmt
in ihrer Fotografie beides auf: sie kombiniert die bekannte Darstellungsweise westlicher
Macht mit der Mohrenplastik. Hier jedoch mit dem Unterschied, dass beide Dargestellten auf
exakt gleicher Hohe auf dem exakt gleichen Stuhl sitzen. Die Kiinstlerin sagt selbst dazu: ,,Ich
kann ja nicht etwas kritisieren und dabei die gleichen Abbildungen wie immer machen‘".

Nur so sei es der Kiinstlerin moglich, eine kritische Haltung einzunehmen.

Sie addiert Symbole auf die Bildwand, um auf die Ausbeutung auBereuropiischer Asthetik in
Mode und Werbung und die Geschichte der Sklavenhalterei hinzuweisen. Ponger greift somit
die postkoloniale Theorie bildhaft auf, die den Prozess der Kolonisierung, wie auch eine
fortwéhrende Dekolonisierung und Rekolonisierung untersucht.

Postkolonialismus darf ndmlich nicht nur als zeitliches Phdnomen betrachtet werden, sprich
als Zeit nach dem Kolonialismus, sondern als Widerstandsform gegen die koloniale
Herrschaft und ihre Konsequenzen. Der Orientalismus konstruiert die Menschen im Orient als

das Gegenbild der Européerlnnen, als ihre Anderen.

5 Wolf 2004, S. 19.
2% http://www.basis-wien.at/avdt/htm/029/00060189.htm
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I11.3.2.c, Kunsthistorische Exkurse - Zu den einzelnen Bildformeln in Gone Native

Dieses Unterkapitel stellt einen Exkurs iiber die einzelnen Komponenten des Bildes Gone
Native von Lisl Ponger dar. Ponger geht es unter anderem darum, tradierte Bilder neu in
Szene zu setzen. Auch wenn die von Ponger neu begriindeten Bilder im Zentrum dieser Arbeit
stehen, erscheint es der Verfasserin sinnvoll die Bilder, die bei Pongers Arbeit hier mitgedacht
und —gefiihlt werden, zu visualisieren und zu kommentieren.

,Mohrenpagen®, ,,Mohrenplastiken* und der ,,Meinlmohr* sind Inhalt dieses Exkurses. Auch
wenn die Bezeichnung ,,Mohr* nicht dem Geist des 21. Jahrhunderts entspricht, Rassismen
impliziert, verwendet die Verfasserin diese Termini fiir eine Lesbarkeit des Textes. Worter
sind Zeugnisse unserer Kultur und Geschichte. Die Bezeichnung Mohrenpage geht auf das
17. Jahrhundert zuriick, Mohrenplastiken fanden etwa zur selben Zeit Einzug in
aristokratische und biirgerliche Haushalte und der Meinlmohr ist seit 1924 die Werbefigur

einer Osterreichischen Firma und wurde von dieser so benannt.

Das Motiv des ,,Mohrenpagen*

Bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts entsteht der Bildnistyp, der weile Aristokraten mit
schwarzen Dienern zeigt, wobei die Bliite dieser Bildnisse in dem Zeitraum zwischen 1650-
1750 gewesen ist. Neben Frankreich und Deutschland wurden vor allem in England und
Holland diese Hofportrits gemalt, was mit der Kolonialpolitik und dem Sklavenhandel
letztgenannter Linder zu tun hat. Katja Wolf sieht in Tizian den Begriinder dieser
Bildnistradition. Sein Portrdt der Laura dei Dianti (1523) [ABB 17] zeigt die reich
geschmiickte Geliebte des Alfonso I. d’Este von Ferrara in einem blauen, von Herrschaft
zeugendem, Gewand mit weillen Riischdrmeln und goldener Brustschleppe. Neben ihr steht
ein Mohrenknabe, der zu ihr hinaufblickt. Wahrend sein Blick den ihren sucht, blickt sie
versonnen zur Seite. Kontakt zwischen den beiden wird durch ihre linke Hand hergestellt, die
sie ruhig auf seine rechte Schulter legt. Der Junge trdgt ein fiir Hofmohren typisches
Gewand.”” Er trigt eine orientalisierende Kleidung: buntgemusterte Stoffe, Ohrringe.

Der Kolorist Tizian hob — auch durch den dunklen nicht ndher definierbaren Hintergrund —

das ovale Gesicht und die Hinde der Laura die Dianti hervor. Diese kontrastieren mit der

27 Wolf 2004, S. 20.
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Haut des Knaben. Die hervorgehobene Blédsse der Frau entspricht dem Zeitgeist und dem
Schonheitsideal, welche seit dem 16. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts Giiltigkeit besalen.
In der christlichen Kunst des Mittelalters kam es auch schon zu Darstellungen schwarzer
Heiliger. Kaspar und der Heilige Mauritius blieben von rassistischen Stereotypisierungen
nahezu vollstidndig verschont und wurden in der Renaissance von Bildern dienender Farbiger
zunehmend entmachtet.**®

Aufgrund der aufkommenden Antisklavereidebatte in der 2. Hélfte des 18. Jahrhunderts und
dem wachsenden europdischen Biirgertum, sank die Beliebtheit dieses aristokratischen

Bildnistypus.

»Vlohrenplastik*

So genannte Mohrenplastiken sieht man auch noch heute. Einerseits wandelten sich
europdische Sichtweisen iiber Afrika und afrikanische Menschen im letzten Jahrhundert.
Andererseits hielten sich die Imaginationen und Bildformeln, die bereits seit dem 16.
Jahrhundert etabliert waren, hartnickig. Eine kritische Auseinandersetzung mit den tradierten
Bildern iiber Afrika setzte in den 1960er Jahren ein, was auch mit der US-amerikanischen
Biirgerbewegung und dem siidafrikanischen Apartheid-Regime zu tun hat.

Mohrenplastiken, oder auch ,,Kaffeemohren* genannt, waren in Privathaushalten, aber auch in
ethnografischen Sammlungen beliebte Stiicke. Aus Keramik, Holz oder Gips gefertigt, sind
sie Zeuge der Orient- und Exotikmode des 19. Jahrhunderts

Der ,,Meinlmohr*

Der Meinl-Mohr gilt als das Aushéngeschild der Julius Meinl AG. Entworfen von Joseph
Binder, Absolvent der Kunstgewerbeschule und Schiiler Josef Hoffmanns, ist er nun seit 1924
als Werbefigur téitig. Der ,,Mohr* trigt ein rotes Fes, einen mit dem orientalischen Raum in
Verbindung zu bringenden Hut. Diese geografische Region wurde auch mit Kaffee in einen
Kontext gebracht. Die Bezeichnung ,,Meinl-Mohr* ist heute duflerst umstritten. Riihrt sie doch
von dem Problem, dass Menschen dunkler Hautfarbe, egal ob indischer, afrikanischer,

pakistanischer oder australischer Herkunft, pars pro toto als Mohren (wienerisch: ,,Muhrln®)

2% Wolf 2004, S. 27.
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genannt worden sind beziehungsweise noch immer so genannt werden. Hier ist einerseits das
Desinteresse der Wiener Bevolkerung an fremden Nationalitdten spiirbar, andererseits gipfelt
diese auch in den Diensten, die die Meinlfigur seit fast 100 Jahren mit gesenktem,
dienerischem Haupt zu vollbringen hat. Der kleine schwarze Mohr erlangte nach 1945 eine
Stilisierung durch Otto Exinger, der dem Gesicht barocke Ziige verlieh. In seiner Funktion
»schwarz* war er dafiir vorgesehen, auf Plakaten unermiidlich zu dienen, und sorgte somit fiir
ein Zweiklassensystem, wenn auch seine Ziige zwecks der Optik und Asthetik europdisiert
wurden.*”

2000 hat sich Ponger zweimal fiir das Motiv des Meinlmohrs entschieden. In der vorhin

beschriebenen Arbeit Gone Native und Out Of Austria.

I1I. 4. Zur Techne und Technik bei Lisl Ponger

1I1. 4.1. Recherche

Bert Brecht formulierte in seinem Werk Kleines Organon fiir das Theater”™°, dass man ohne
Wissen nichts zeigen konne. Auch stellt er die Frage, wie man da wissen solle, was
wissenswert ist.*''

Lisl Ponger meint, um Bilder fiir eine relevante Debatte produzieren zu konnen,

beziehungsweise um die entsprechenden Fragen stellen zu konnen, brauche man Wissen.

wWissen, das dann in Bilder verwandelt wird, weil wir letztendlich visuelle KiinstlerInnen
sind, die mit Bildern arbeiten. Die Position, die wir einnehmen, geographische,
chronologische und kulturelle Koordinaten. Sie dienen sowohl als Parameter wie sie auch
Thema eines eigenen Diskurses sind. Die Haltung wird auch von Gender, Hautfarbe und
politischen Uberzeugungen beeinflusst. Es soll hier allerdings nicht impliziert werden, dass
durch das Lesen des Textes und das Betrachten der Bilder die kiinstlerischen Arbeiten
selbst zur Gdnze erkldrt werden. Wire das der Fall, wdren sie keine Kunstwerke, sondern
Hllustrationen eines Aspektes einer Theorie. Was wir hier anbieten, ist ein gewisses Mafs an

. . . . (212
., reverse engineering" und Kontextualisierung unserer Arbeit.*

* Lehrbaumer 2000, S. 183-207.

219 Bertolt Brecht, Kleines Organon fiir das Theater, mit einem ,,Nachtrag zum Kleinen Organon®, Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1960.

>'"Ebd., S. 687.

212 http://lislponger.com/imaginative/htm/001/page-d.htm.
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Ponger sieht die Recherche als Grundlage fiir kiinstlerisches Arbeiten. Sie meint, dass man als
KiinstlerIn nicht linear denken und zu keinen anderen Lésungen kommen diirfe als eine
Wissenschaftlerin. Die Lektiire, das Nachdenken iiber die eigene Position, geht dem
Kunstprozess voraus und begleitet diesen.

Die Arbeitsweise und die damit einhergehende Recherche, die gedankliche wie auch visuelle
Annédherung an ein Thema sind mannigfaltige Teile des Entstehungsprozesses. Diese hat

Ponger in Form der ImagiNative CD-Rom transparent gemacht.

Die Methode von Recherche als kiinstlerische Strategie beinhaltet den kritischen Erwerb von
Wissen in bestimmten Bereichen und seine kiinstlerische Transformation. Die Definition des
Wissensgebietes, die Methoden zur Informationssammlung, die Arten der gesammelten
Information und woher sie stammt, all das ist offen. Ebenso wie die Verbindungen, die man
zwischen verschiedenen Informationsknoten herstellt. In der ersten Phase ist es der Prozess
der Nachforschung selbst, der wichtig ist. Nach einer Weile der stindigen Vertiefung in die
ausgewihlten Materialien konnen sich interessante Probleme herauskristallisieren und
moglicherweise bieten sich auch Methoden an, sie zu materialisieren. Bis zu diesem Punkt
dhnelt der Prozess einer systematischen, wissenschaftlichen Nachforschung. Das soll
allerdings nicht heiflen, dass der Prozess (ob in der Wissenschaft oder der Kunst) linear ist. Er
ist von Natur aus interaktiv.

Eines seiner interessanten Merkmale ist, wie unterschiedliche ,,Ebenen‘ von Information sich
in derselben Kategorie wiederfinden konnen - beispielsweise eine wissenschaftliche Studie zu
Stereotypen mit einer Ziindholzschachtel aus Schweden und koreanischen, aber im Senegal
gekauften Post-Its. Das kann sogar noch wahlloser sein. Ein gefundenes Bild kann
Assoziationen und Ideen auslosen, denen man nachgeht; das Lesen kann ein geistiges Bild
hervorrufen, das neu definiert und iiberpriift werden muss und so weiter. Obwohl die Kette,
die zu den endgiiltigen Bildern fiihrt, sich durchaus als rein assoziativ herausstellen kann, gibt
es Referenzen auf unterschiedliche Ebenen, vom personlichen iiber das sozio-historische bis
zu aktuellen sozialen und politischen Debatten. Wahrend aber WissenschaftlerInnen
verpflichtet sind, Ergebnisse zu liefern, die man einer besonderen Form der Logik und der
Verifizierung unterziehen kann, haben KiinstlerInnen groBere Freiheit zu spekulieren und die
Arbeit, die produziert wird, wird eher einen Prozess der Befragung als die Pridsentation
irgendeiner Antwort (in welchem theoretischen Ausmal} auch immer) reprasentieren. Die

Formulierung der Frage ist (kiinstlerisch) wertvoller, als es eine Antwort je sein konnte, weil
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das den BetrachterInnen den Raum lésst, sich darin zu bewegen und die Arbeit von ihrem

eigenen Standpunkt aus zu befragen.

Kunst, die auf Recherche basiert, ist fiir die Kiinstlerin ohnehin ein ,,hybrides Produkt®, bei
dem zeitliche und rdumliche Gegebenheiten zusammengedacht werden, und aus dem Neues
entstehen kann. >

Ponger spricht von einer Kette, die zu den endgiiltigen Bildern fiihrt. Diese ist rein assoziativ;

auch hebt sie Referenzen auf unterschiedliche Ebenen hervor.

., Recherche als kiinstlerische Strategie ist eine Moglichkeit an die Kunstproduktion
heranzugehen, eine Position unter vielen. In Anbetracht der historischen Klischees
hinsichtlich der Inspirationsquellen von KiinstlerInnen - die-irgendwo-aus-dem-Inneren-
der-eigenen-Psyche-Anndherung - mag das als paradoxer Standpunkt erscheinen, aber
wenn eine KiinstlerIn etwas zu einem Diskurs beitragen will, der in der Gesellschaft
stattfindet (oder stattfinden sollte), ist es vor allem notwendig einen Ort zu finden, von dem
aus das machbar ist. Um also Bilder zu produzieren, die fiir eine Debatte relevant sind
oder um die entsprechenden Fragen zu stellen, die gestellt werden miissen, braucht man
Wissen. Wissen, das dann in Bilder verwandelt wird, weil wir letztendlich visuelle
KiinstlerInnen sind, die mit Bildern arbeiten. Die Position, die wir einnehmen hat
geographische, chronologische und kulturelle Koordinaten. Sie dienen sowohl als
Parameter wie sie auch Thema eines eigenen Diskurses sind. Die Haltung wird auch von

Gender, Hautfarbe und politischen Uberzeugungen beeinflusst. “"*

I11.4.2.Semiotik und Sprache

In ihren Bildinszenierungen finden sich hdufig semiotische Verweise. Dieser formal-
dsthetische Aspekt dullert sich in ihrer ,,Vorliebe fiir geometrische Formen und Abstraktionen,
fiir Grundformen wie Quadrat, Kreis und Dreieck.*"

,»X never, ever marks the spot“, mit diesen Worten beginnt Tim Sharp die Einleitung zum
begleitenden Text zu der WERKSCHAU XV von LISL PONGER. Er wihlt ein Zitat aus
Steven Spielbergs Indiana Jones, einer Filmfigur, die in der Archidologie und der Suche nach

Fakten beheimatet ist. Indian(er) Jones ist auch der Titel einer Serie von Lisl Ponger.

5 Lisl Ponger und Tim Sharp im Gespriich mit Shaheen Merali, siche Hager 2006, S. 107.

*!* Jislponger.com/imaginative/htm/001/page-d.htm.
?"* Schumi 2000, S. 78.
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Kurt Kadler hat das Oeuvre, die Chronologie, die Textualitit und das Politische dieser
Werkschau erarbeitet und sieht auch das in Form einer kleinen Skulptur dargestellte X als
Kreuzungsflache im ,fortschreitenden Prozess von Recherchen, Diskussionen, Entwiirfen,
verworfenen Losungen, selbst-kritischen Uberlegungen und den, letztlich zum Werk

. . . 6
konvergierenden Sinnkonstruktionen.**!

Worter sind ein wichtiges Instrument der Einbildungskraft. Durch das Zirkulieren von
Diskursen und Technologien entstehen Riume, in denen Offentlichkeiten konstruiert und
organisiert werden. ,,KulturtheoretikerInnen haben behauptet, dass die Einbildungskraft,
anstatt blof ein Epiphdnomen von politisch-6konomischen Prozessen zu sein, eine spezielle
Kraft darstellt, mit ihren eigenen Entwicklungslinien und sozialen Auswirkungen.?"’

Alle Fotografien von Lisl Ponger tragen Titel, durch die auch jenseits des dazugehorigen
Bildes nachgedacht und diskutiert werden kann. Made for Europe ist der Titel einer
Werkgruppe (Gone Native, Lucky Us, The Big Game und Out of Austria 2000) aber auch eine
Einzelarbeit Pongers, auf welche nun eingegangen wird. [ABB 18] Zu sehen ist eine Frau,
iiber deren kulturelle Identitit wir nichts wissen, hochstens etwas iiber ihre genetische
Erbschaft. Sie liegt auf Teppichrollen, auch hdngen auf den Wiénden Teppiche. Sie trigt ein
,;orientalisch-anmutendes* Gewand und verschiedene Schmuckstiicke. Die Szenerie erinnert
an Bildformeln, wie sie in der Zeit des Orientalismus entstanden sind, und in denen die
Asthetik durch stereotypisierende Mechanismen und Voyeurismus konstruiert wurde.

Der Titel kann einerseits als Adressatenbezug gelesen werden, somit wird der Rezipient direkt
genannt, andererseits geht es in der Einzelfotografie auch um die Herstellung von Stereotypen
und Identitéten.

Auch hat Roland Barthes auf die Bedeutung und die Moglichkeiten einer Text-Bild-
Kombination hingewiesen. Die Bedeutung liege nicht ausschlieBlich im Bild, sondern im

“2I8 Hall konstatiert, dass der Diskurs der

»2Zusammenwirken von Bild und Text begriindet
geschriebenen Sprache und der Diskurs der Fotografie bendtigt werden, um die Bedeutung zu
produzieren und festzuschreiben."”

Dies lasst sich auch an der Arbeit Lasst tausend Blumen bliihen (2007) [Abb. 19] ablesen.
Diese ist eigens fiir die Ausstellung Lis/ Ponger Lasst tausend Blumen bliihen, Let a thousand

flowers bloom (22. November 2008 bis 10. Februar 2009) entstanden und ruft unter anderem

216 K ladler 2000, S. 9.
21" Merali 2007, S. 17.
218 Hall 2004, S. 111.
219 Hall 2004, S. 127.
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die Erinnerung an eine kurze Phase der Hoffnung im chinesischen Kommunismus wach. Das
Bild setzt sich aus einem roten Stoff, der den Hintergrund und Vordergrund einnimmt, und
einem Stillleben zusammen. Der rote Stoff wurde auf einem Tisch drapiert, auf dem ein
Straufl von bunten Seidenblumen in einer bauchigen Vase, die an die Ming-Dynastie erinnert,
platziert ist. Auf der rechten Bildhilfte erscheint auf dem Plateau des Tisches ein immer
wiederkehrender Satz: ,,No more illusions, let’s struggle and organize ourselves, Mayday
2007*.

Hier vereinigt Ponger durch die Rekurrenz eines Mao-Zitats (Lasst hundert Blumen bliihen,
lasst hundert Schulen miteinander wetteifern) die Ambivalenzen der chinesischen
Kulturrevolution mit der Gattung des historischen Stilllebens als Formulierung einer am
Handel reich gewordenen Gesellschaft und die wirtschaftlichen Realititen des
Ausstellungsorts. Zu DDR-Zeiten befand sich in Sebnitz, unweit von Dresden, eine
florierende Seidenblumenproduktion. Heute kommen die Kunstblumen als billiger Import

direkt aus China.

111.4.3. Effekte der Komik

In den Arbeiten von Lisl Ponger lassen sich mehrere Effekte der Komik festmachen. Tim
Sharp sieht in den Xenographischen Ansichten eine ,,ironische Provokation* hinsichtlich der
Erscheinungsform der anthropologischen Portrdtfotografie und einer rassistischen
Klassifikationsystematik.**

Auch sieht Bocker in manchen Bildern eine pointierte Komik. Ich mdchte den Gedanken von
Bocker weiterspinnen und behaupte, dass die pointierte Komik auch in den Bildunterschriften
Pongers feststellbar ist.

U. a. Angelo Soliman i.R. ist eine Fotoarbeit aus dem Jahr 2000 und beim ersten Blick fallt
auf, dass es sich hierbei um einen Negativabzug einer Fotografie handelt. [Abb. 20]
Aufgenommen wurde das Bild im Roulettemuseum in Baden, vor der Stellage mit der

beriihmten Gall’schen Sammlung221. Davor steht eine Frau, die den direkten Bildmittelpunkt

20 Sharp 2000, S. 15

! Wenige Stunden nach Angelo Solimans Tod am 21. November 1796 fertigte der Wiener Bildhauer Franz
Thaller einen Abguss von Solimans Kopf an, der noch heute im Roulettemuseum in Baden bei Wien, in der
Sammlung Gall, erhalten ist. Auftraggeber war mit hoher Wahrscheinlichkeit der Anatom Dr. Franz Joseph Gall
(1758), der als Begriinder der Phrenologie gilt. In dieser Sammlung finden sich Modelle nach hingerichteten
Verbrechern, mathematischen Genies oder Menschen aus anderen Kontinenten. ,,Die Sammlung ist ein stummes
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einnimmt. Eigentlich nimmt ihre Bluse mit dem modernen Fotodruck das Zentrum ein. In
dieser spiegelt sich die Kulisse wider.

Angelo Soliman222 ist in der unteren Reihe als zweiter von rechts wiedergegeben. Durch das
Negativverfahren erhalten die Portritierten der Gipsabgiisse ihre urspriingliche Hautfarbe
wieder. Die meisten anderen Dargestellten sind namenlos und man wei3 wenig {iber ihre

Identititen.

Wie auch dem Titel zu entnehmen ist, ist hier unter anderen Angelo Soliman vertreten. Von
den anderen wissen wir wenig bis nichts. Auch von der Frau, die sich diese Sammlung
ansieht, wissen wir kaum etwas. Da sie mit dem Riicken zum Betrachter steht, sehen wir ihr
Gesicht nicht; was wir entnehmen konnen, ist ihr Kleidungsstil, der die kulturellen
Wahrnehmungen des 18. und 21. Jahrhunderts verbindet, so Sharp.223

Ein interessantes Detail in dieser Fotografie ist die kleine Puppe in der linken Hand der Frau.
Lieblos wird das Pilippchen an seinem linken Bein gehalten und héngt leblos herunter. Es
wirkt so, als konnte es jeden Moment aus der Hand gleiten, weil die junge Frau nun
spannenderes, grofleres und neues Anschauungsmaterial/ Spielzeug hat.

Dem Titel entnehmend, ist Soliman nun im Ruhestand. Die historisch greifbare Person
Soliman hat zu seinen Lebzeiten und dariiber hinaus gedient, und noch viel mehr als das.
Nachdem sein Leichnam der Korperschindung ,,im Dienste der Wissenschaft zum Opfer
fiel, ist die einzige dreidimensionale Représentation seiner selbst, die heute noch existiert, in
der Sammlung Gall.

Die eingangs beschriebene Komik findet sich in der Vielschichtigkeit dieser Fotografie. Die

Tatsache, dass hier bewusst mit der Dichotomie der Hautfarben gespielt wird, diese

und doch eloquentes Dokument der anthropologischen und politischen Kontroversen des spédten 18.
Jahrhunderts.” Philipp Blom, ,,Strauflenfedern, Muscheln und Glasperlen. Soliman und andere menschliche
Priparate in Museen, zwischen Wissenschaft und Ideologie. In: Angelo Soliman. Ein Afrikaner in Wien
[Ausst.Kat. 376. Sonderausstellung des Wien Museums. Wien Museum Karlsplatz. 29. September 2011 bis 29.
Janner 2012], hrsg. von Philipp Blom, Wolfgang Kos, Wien: Christian Brandstitter Verlag, 2011, S. 107-119.
2 Angelo Solimans (1721-1796) Geschichte ist die eines zwangseuropiisierten Afrikaners. Er spielte bei Fiirst
Liechtenstein eine wichtige Rolle — als Kammerdiener und Erzieher der Kinder, galt jedoch auch als
reprasentatives und exotisches ,,Gut“. Er war Freimaurer und stand auch mit Mozart und bedeutenden
Wissenschaftlern seiner Zeit in Kontakt. Teil der Wiener Stadtmythologie wurde er, nicht zulezt aufgrund der
Schindung und Préparierung seiner Leiche fiir das kaiserlichen Naturalienkabinett. Philipp Blom, ,,Solimans
Korper, Angelos Geist. Anmerkungen zur ErschlieBung eines Einzelschicksals®, in: Angelo Soliman. Ein
Afrikaner in Wien [Ausst.Kat. 376. Sonderausstellung des Wien Museums. Wien Museum Karlsplatz. 29.
September 2011 bis 29. Janner 2012], hrsg. von Philipp Blom, Wolfgang Kos, Wien: Christian Brandstétter
Verlag, 2011, S. 13-24.
3 zitiert in: Angelo Soliman. Ein Afrikaner in Wien [Ausst.Kat. 376. Sonderausstellung des Wien Museums.
Wien Museum Karlsplatz. 29. September 2011 bis 29. Janner 2012], hrsg. von Philipp Blom, Wolfgang Kos,
Wien: Christian Brandstitter Verlag, 2011, S. 222.
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umgedreht wird, um zu einem urspriinglichen Schwarz-Weil3-Denken zuriickzukehren, zeugt

von einer gewissen Ironie. Sharp sieht es als ,,eine Metapher fotografischer Prozesse224.

Héaufig wird auch Fremdes durch Ironie und eine selbstexotisierende Verwandlung der
Kiinstlerin dargestellt. Bei der Auseinandersetzung mit den Fotografien von Lisl Ponger féllt
dem Betrachtenden auch die Vielzahl an Selbstportrits auf, welche hiufig eine Komponente
des Komischen aufweisen. Bei The Big Game (2000) [Abb. 13] steht Ponger auf einem
Lowenfell*, hinter ihr lehnt ein Gewehr an einem mit Moskitonetzen verhangenen Bett. In
dem Raum sind zudem Kissen, Teetassen mit einer Teekanne, ein Blumeniibertopf und
Beistelltische arrangiert. Sie haben eines gemein: alle Objekte, ja sogar Ponger selbst, sind
mit Tierfellimitaten umbhiillt.

Mit Zigarettenspitz im Mundwinkel ihrer rot geschminkten Lippen und umgebundener
Perlenkette blickt sie beinahe emotionslos in die Kamera. Auch hier gelingt es ihr jenseits

fetischbeladener Exotismen Rollenbilder zu visualisieren und mit ihnen zu brechen.?**

111.4.4. Der Erinnerungseffekt anhand des Bildes Riefenstahl-Diptychon [ABB 21, 22]

Das Gedéchtnis wurde schon in der Antike mit der Einbildungskraft gleichgesetzt und so mit
Kunst und Poetik in eine Beziehung gebracht. So galt auch schon in Hesiods Theogonie
Mnemosyne als Mutter der Musen. Als die beiden zentralen Metaphern, in denen seit Platon
und Aristoteles das Gedichtnis gedacht wird, erscheinen der Raum (das Magazin, der
Speicher, das Archiv) und die Wachstafel als Aufnahmegerét fiir Schrift und Bild. Dieses
differenzielle Aufteilen ergibt eine Grundposition zwischen Gedéichtnis als Aufbewahrungsort

von Eindriicken und Erfahrungen einerseits und andererseits Erinnerung als Arbeit am

224
225

http://lislponger.com/imaginative/htm/043-int101/int01txt-d-04.htm
,,Das Fell der Lowin wurde 1999 am Wiener Flohmarkt gekauft.“ http://lislponger.com/imaginative/htm/045-

sub201-int101/int01txt-d-02.htm.

6 Man denke an die Fotografien, die Roland Barthes zeigen. Roland Barthes hat in seiner Selbstdarstellung
héufig den weillen Intellektuellen mit Zigarre gemimt.

Zur Position Barthes” und einer kritischen, weil auf den Aspekt der Ethnizitit ausgelegten und iiber den Autor
reflektierenden Lesart zu seiner Hellen Kammer vgl. Angela Oster, Jenseits der Zeichen. Roland Barthes und die
Widerspenstigkeit des Realen, Miinchen: Fink, 2012 bzw. Margaret Olin, ,,Touching Photographs: Roland
Barthes” mistaken Identification”, in: Photography degree zero, hrsg. von Geoffrey Batchen,
Camebridg/Massachusetts: MIT Press, 2009, S. 75-90; Carol Mavor, ,,Black and Blue: The Shadows of Camera
Lucida, in: in: Photography degree zero, hrsg. von Geoffrey Batchen, Camebridg/Massachusetts: MIT Press,
2009, S. 211-243.; Shawn Michelle Smith, ,,Race and Reproduction in Camera Lucida®“: in: Photography degree
zero, hrsg. von Geoffrey Batchen, Camebridg/Massachusetts: MIT Press, 2009, S. 243-259.
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Speicher, dessen Eintragungen im zeitlichen Verlauf der Schriftlektiire der Interpretation
zuganglich werden.”’

Der franzdsische Soziologen Maurice Halbwachs spricht von einem kollektiven Gedéchtnis,
nach dem jeder Mensch in zwei nicht aufeinander reduzierbaren, aber dennoch
interdependenten Geddchtnisrdumen stehe: dem subjektiven Raum der Erinnerung und dem

kollektiven Gediichtnisraum.**®

Ponger benutzt unter anderem bereits existente Bilder, die von der Gesellschaft konstruiert
worden sind und denen auch ausgeliefert ist. Ponger ist heute 64 Jahre alt, ist in der
Generation nach dem 2.Weltkrieg aufgewachsen. Damals war es noch iiblich, dass Brettspiele
wie ,,Der Schatz von Omschag® verkauft und gespielt wurden. Man denke an Franz Karl
Ginzkeys Hatschi Bratschis Luftballon aus dem Jahre 1922. Es galt als eines der bekanntesten

osterreichischen Kinderbiicher, das seit den 1960ern in Kritik geriet.

Fiir eine kritische Auseinandersetzung mit der Geschichte (der Bilder), besucht sie Zeitzeugen
und packt sie in ein neues Kostim. Sie besucht Stitten der Erinnerung, fotografiert
Steinskulpturen aus der Zeit des Naziregimes und stellt mit dem Titel der Arbeit (wie etwa

beim Riefenstahl-Dyptichon) das Objekt in eine Kausalitidt mit dem Subjekt, das es umgibt.

Das Riefenstahl-Dyptichon setzt sich aus zwei hochformatigen Farbfotografien zusammen.
Der Bezug der beiden Darstellungen zueinander wird schon auf den ersten Blick durch den
einheitlichen Bildaufbau deutlich. Vor einem azurblauen Hintergrund sind mittig die
,Objekte* positioniert.

Zur einen Seite ist ein afroamerikanischer Mann, mit gelben, weillen und roten Punkten und
Rechtecken auf Schultern, Oberarmen angemalt, mit nacktem Oberkorper und mit einer
Kamera vor seinem Auge abgebildet. Die Kamera ist eine spezielle, denn hierbei handelt es
sich um das Modell, mit welchem Riefenstahl fotografiert hat. Sie wurde von Riefenstahl
unter anderem im afrikanischen Nuba verwendet, bis sie 1996 von Theo Kisselbach erworben
wurde. Ponger hat auf einer Fotografie, ersichtlich in ImaginaNative, Gegensténde, die mit
der Arbeit Riefenstahls verbunden sind, gesammelt Man sieht eine Karte von Theo

Kisselbach, einen Brief von Riefenstahl, aus welchem hervorgeht, dass es sich hierbei um die

*7 AGB 2000, Bd. 2, s.v. Gedichtnis/Erinnerung, Gerald Siemund, S. 609-629, hier S. 610.
% Halbwachs 1967, S. 15. bzw. Jan Assmann/Tonio Hoscher, Kultur und Gedichtnis, Frankfut a.M.:Suhrkamp,
1988.
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von ihr benutzte Kamera handelt. Es handelt sich um das Modell, mit dem sie fiir die Nuba-
Biicher fotografiert hat.
Die Nuba sind eine Ethnie, die vor allem im Sudan leben. Leni Riefenstahl hat sich dazu

gedullert:

,,Diese Besuche waren sehr aufregend, denn nicht alle Nuba aus Nyaro waren auf den
Feldern, und so sahen wir immer dOfter phantastisch bemalte Mdnner und Mddchen, die
sich aber nicht fotografieren lieffen. Noch nie hatte ich eine solche Kamerafeindlichkeit
kennen gelernt. Ich war verzweifelt, denn auch Horst hatte noch keinen Meter Film drehen
konnen. Wenn er mit seiner Filmkamera erschien, machten sich vor allem die Kinder einen
grofien Spaf3 daraus, die anderen zu warnen, die sich dann in den Hdusern oder hinter den
Felsen versteckten. Es fing ein richtiges Katz- und Mausspiel an. Sobald wir aber die
Kameras im Wagen liefen, lief keiner mehr fort. Sie kamen dann auf uns zu, zeigten uns
ihre Hdiuser und Frauen, nur die jungen Mddchen hielten sich nach wie vor versteckt. Nur
allmdhlich kam ein Kontakt zu einigen, die ich nun schon kannte, zustande. Trotzdem lief3en
sie sich immer noch nicht filmen und fotografieren. Es war fiir mich eine schreckliche Qual,

diese schonen Menschen mit ihren phantastisch geschmiickten und bemalten Kérpern zu

sehen und dies nicht im Bild festhalten zu konnen. “**

Ponger hat hier den Versuch unternommen einen Menschen aus dem Nuba-Stamm
nachzukonstruieren. Sidy Mamadou Wane, ein Kurator aus Wien und Dakar, mimt einen
Nuba mit seiner farbenprachtigen Korperbemalung und posiert mit der Riefenstahl-Kamera.
Gleichzeitig ist diese von Lisl Ponger geschossene Fotografie eine Erinnerung an ein
Selbstbildnis Leni Riefenstahls aus dem Jahre 1936 [Abb. 23], in der sie die identische
Korperhaltung wie Wane einnimmt: Selbstbewusst visiert sie durch die Kamera den
Betrachter an. Im selben Jahr iibernahm Reifenstahl die filmische Dokumentation der

Olympischen Sommerspiele in Berlin.”’

Das zweite Bild des Dyptichons zeigt zwei Ménnerskulpturen vor dem Berliner Olympia-
Stadium. Dabei handelt es sich um die Diskuswerfer von Karl Albiker, welche zum Eingang
in das Berliner Olympiastadium fiihren und die Athletik-Asthetik Riefenstahls widerspiegeln.
Sie wurden anlésslich der Sommerspiele 1936 aufgestellt, im selben Jahr, in dem auch
Riefenstahls preisgekronter Film Olympia entstand. Die Asthetik in Riefenstahls Bildern ist
eine Asthetik, die sich der Schonheit, J ugend und Kraft, der Ideale der Antike, Renaissance,

Romantik und des Klassizismus bedient.

¥ zitiert nach http://lislponger.com/imaginative/htm/054-int101/int01 txt-d-05.htm.
29 Triebe 2011, S. 163-164.
73



Die Dynamik der Erinnerung beziehungsweise die Fahigkeit, Vergangenheit und Gegenwart
miteinander zu verbinden, sind kreative Kréfte, um in Wechselbeziehungen stehen zu kdnnen,
um zu iibersetzen und zu iiberschreiten. Die Erinnerungsspur, die Ponger hier einschlégt, fiihrt
sie an ehemalige Orte unserer Zeitgeschichte und in vergangene Zeiten, die von ihr neu

beschritten und beschrieben werden.

V.4.5. Verfremdungseffekt

Unter Berlicksichtigung von Bertold Brechts Begriff des Verfremden postulierte Georges
Didi-Huberman dass die Verfremdung die ,,hervorragenste Art und Weise* sei ,,Position zu

“¥1 Der Verfremdungseffekt ist ein literarisches Stilmittel aus Bertold Brechts und

beziehen
Erwin Piscators Epischem Theater. In der fortgeschrittenen und immer komplexer
gewordenen Massen- und Industriegesellschaft diirfe nach Brecht die Kunst nicht mehr
tauschen, sondern miisse alle Mittel offen legen. Kunst miisse zeigen, dass gezeigt wird. Der
Vollzug sieht vor, dass DarstellerInnen einer Rolle widhrend ihrer Verkdrperung zugleich
kritisieren und kommentieren. Der V-Effekt sieht auch bei musikalischen Partien eine
Unterbrechung der Handlung durch Lichtwechsel vor, gestaltet sich durch Biihnenumbauten,
und findet seinen Vollzug zudem in iiberraschenden sprachlichen Wendungen. Dadurch soll
der Zuschauer eine entspannte, beobachtende und kritische Haltung einnehmen kdnnen, um
,.die kiinstliche und kunstvolle Demonstration auf der Bithne mit ihren realen Erfahrungen zu
vergleichen und aus dem Vergleich moglicherweise Konsequenzen fiir ihr gesellschaftliches

Verhalten zu ziehen‘**

. Der V-Effekt ist notig, um verborgene Ordnungen der Gesellschaft
anschaulich zu machen und damit zu demonstrieren, dass der Zuschauer die ihn umgebende

und bestimmende Realitit und das ihm vermeintlich Bekannte gar nicht kennt.*>’

Das Aufzeigen alternativer Vorschlige beziehungsweise Handlungsstringe ist auch in den
Fotografien Pongers erfahrbar.

In den Arbeiten Gone Native (2000) oder Lucky Us (2000) wird die Reprédsentation als
Stellvertretertum einen Schritt weiter gedacht und konstruiert. Beim Betrachten der Bilder

setzt nimlich ein Uberraschungsmoment ein, sobald erkannt wird, dass mit der #sthetischen

#! Didi-Huberman 2011, S. 78.
2 Metzler 2008 s.v. Verfremdungseffekt, Jan Knopf' S. 745-746.
3 Ebd.
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Illusion gebrochen wird. Es wirkt irritierend, wenn Ponger neben einer Puppe sitzt oder sich
von ihr mit einem Spitzenhandschuh einkleiden lédsst, doch ist dies ein entscheidendes
Element, vertraute Dinge in einem neuen Licht erscheinen zu lassen und so Widerspriiche der
Realitét sichtbar zu machen

Durch Verdnderung und das Verfremden des gezeigten Subjekts, bzw. in diesem Fall Objekts,
wird der Blick des Betrachters geschérft. Durch die verdnderte Objekt- und Materialwahl
gelingt es ihr, ,,andere* Abbildungen zu schaffen. Sie selber meint, man kénne ja nicht immer
die gleichen Bilder herstellen, die zu Problemen fiihren. Ihre Methode des verdanderten Blicks
ist hilfreich um Kritik an Systemen/ Bilddsthetiken zu iiben, jedoch bringt sie auch den
Umstand der Objektifizierung mit sich. Wie die kunsthistorischen Exkurse zur
Bildbeschreibung von Gomne Native gezeigt haben, wurden Afrikanerlnnen in der
europdischen Olmalerei als hiibsches Beiwerk beziehungsweise auch als Legitimierung von
herrschaftlichen Machtanspriichen neben Repriasentanten des Hofes dargestellt. Diese Bilder,
welche ab dem 16.Jahrhundert entstanden sind, lieBen die schwarzen Subjekte, die
sogenannten ,,Hofmohren* zu Objekten werden. Lisl Ponger geht mit ihrer Darstellung einen
Schritt in der Objektifizierung weiter. Ponger entscheidet sich bewusst fiir die Plastik, das
Objekt, um es als Subjekt auftreten zu lassen. Dadurch, dass dem Objekt (der Plastik) und
dem Subjekt (Ponger selbst) derselbe Rang und Status verliechen wird, kommt es zu einem
Moment des Innehaltens und Nachdenkens.

Die hierarchischen Strukturen, die der barocken Hofmalerei Europas durch die Darstellung
weiller Reprdsentantlnnen innewohnen, wurden in den kunsthistorischen Exkursen zu Gone
Native schon erortert. In den besprochenen Arbeiten wird die seit dem Barock bekannte
Ikonographie aufgegriffen und mithilfe des Verfremdungseffekts verandert. Wenn nun Gone
Native betrachtet wird, sehen wir nicht nur das tatsdchliche Bild, sondern auch die
Bilderformeln, derer sich Ponger bedient und die sie auch dekonstruiert. Unser Blick ist an die
iiblichen Darstellungen gewohnt und bei Betrachtung der demontierten Demonstration

234

Pongers setzt eine gewisse Irritation ein.”" Didi-Huberman spricht im Zusammenhang mit

Brechts Verfremdungseffekt von einer ,,Kritik der Hlusion* .

In jedem Fall sind diese Bilder nach wie vor Symptome eines Diskurses iiber Wirklichkeiten,
ihre Herstellung und Verteilung. Insofern zeigt sich auch in Pongers zeitgendssischen
Fotografien ein Diskurs iiber neue Bildwirklichkeiten, die heterogen, fliichtig, ideologisch,

rhetorisch und verfiihrerisch auftreten und ein zentrales kulturelles Kommunikationssystem

darstellen.

>4 siehe hierzu Kapitel V.4.7. Der Asthetikbegriff bei Lisl Ponger dieser Arbeit.
3 Didi-Huberman 2011, S. 78-79.
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I11.6. Der Asthetikbegriff bei Lisl Ponger

Der Begriff ,,Asthetik” wurde im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts von Alexander Gottlieb
Baumgarten geprédgt, um die als mindere Erkenntnisvermogen diskriminierten Sinne
philosophisch zu legitimieren. Laut ihm war ,die Asthetik [...] die Wissenschaft der
sinnlichen Erkenntnis.“ Auch fiigte er noch andere Bezeichnungen wie ,,Theorie der freien
Kiinste*, ,,untere Erkenntnislehre®, ,,Kunst des schonen Denkens“ und ,,Kunst des der
Vernunft analogen Denkens***® hinzu. Der von ihm beschriebene felix Aestheticus, der ideale
Mensch mit allseitiger Begabung zu sinnlicher Erkenntnis wurde auch zum Leitbild fiir
Friedrich Schillers einflussreiche Schrift Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in
einer Reihe von Briefen. ,,Es ist der mit natiirlichen Anlagen, mit Wahrnehmungs- und
Empfindungsfahigkeit, mit Talenten ausgestattete Mensch, der in Rezeption und Produktion
seine Sinnlichkeit und Wahrnehmungsfihigkeit im Sinne kultivierter Gesellschaftlichkeit und
Kommunikation {ibt und zum schénen Geist weiter ausbildet.**’

Die philosophische Erkenntnis setzt die Annahme voraus, Kunst lasse sich — wie jedes andere
Phinomen unserer Welt — begreifen. Die philosophische Asthetik entwickelte methodische
Zugriffe, um das Phdnomen Kunst zu verstehen und zu erschlieBen, entweder in einer
begrifflichen Analyse der Objekte oder in einer begrifflichen Analyse des Vollzugs.”®

Nach Baumgarten ist die Asthetik, ganz im Sinne der griechischen Aisthesis mit der
sinnlichen Wahrnehmung und dem Erfassen sinnlicher Eindriicke gleichzusetzen.

In der Alltagssprache wird dsthetisch hdufig als Synonym fiir schon, ansprechend oder

geschmacksvoll verwendet und wird héufig nur auf das Visuelle umgelegt.

Michel Foucault hat dazu aufgefordert, wir sollten alle die Kraft aufbringen, unser Leben in
ein Kunstwerk zu verwandeln, und hat damit gemeint, jenem eine andere Form zu geben als
uns durch externe Kriifte aufgezwungen wird. Er nannte es Asthetik der Existenz und verstand

es als Praxis der Freiheit.”’

26 KGB 2000, Bd.1, s.v. Asthetik, Karlheinz Barck, S. 308-399, hier S. 327-327.

“7Ebd., S. 326.

28 Gethmann-Siefert 1995, S.18,19.

> Hofmeyr 2005/06, S. 107. 26



Der Philosoph und Kunstkritiker Arthur C. Danto erklirte, dass ,,Kunst stets darauf beruhte,
Schonheit zu schaffen, und diese Schaffung von Schonheit auf die gleiche Stufe gestellt
wurde wie die Erweiterung des Wissens***

Shaheen Merali rdumte ein, dass im Werk der Kiinstlerin Lisl Ponger Schonheit neu
konstruiert, sogar wiederbelebt werde, indem sie bislang vernachldssigte Beziehungen der
Schonheit zu Ideologien, Gruppierungen und sozialen Konstrukten untersuche .**'

Pongers Fotografien sind von einer progressiven Formensprache gezeichnet. Zur Lesbarkeit
und zum Verstdandnis wird mit Didi-Hubermans Auge der Geschichte auf die Fotografien Lisl
Pongers geblickt: Lisl Pongers Arbeiten zeichnen sich dadurch aus, dass visuelles Material
ausgeschnitten wird und ihm ein paradoxer, weil poetischer Kommentar zur Seite gestellt
wird, der die sichtbare Evidenz oder Stereotype dekonstruiert.

Begriffen werden die Bildinszenierungen, wenn der Betrachter analysiert, wie Ponger ,,die

. . . . .. . 242
Dokumentenmasse montiert beziechungsweise einer formalen Rekomposition unterzieht™™".
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,Mittels Montage und der Wieder-aufnahme von Bildern stellt sie auch die Frage, ,,ob wir

selbst zu sehen wissen, das heiflt, ob wir, heute, in der Lage sind, die Dokumente unserer
diisteren Geschichte zu lesen“**.

Es kann zu Recht behauptet werden, dass gewisse Fotografien von Ponger befremdlich
wirken, auch ist sie sich der dsthetischen Kraft des Schreckens beziehungsweise des Schocks

bewusst. Dieser bestimmt zu einem gewissen Grad die Intensitit des Kunstwerks.**

Ponger bewegt sich in jlingster Zeit mit mehreren Konzepten immer stirker in einem
Produktions- und Diskursraum. Wiahrend die Serie der Xenographischen Ansichten (1995) in
einer Kombination von Schauplitzen, Posen, Kleidungen und Attributen das Bildgefiige einer
Rhetorik der ethnografischen Dokumentation offen legt, spiegeln die jlingeren Arbeiten
Pongers zusdtzlich die Kunstgeschichte wider. Ponger versteht die Geschichte der

6 ponger reflektiert die

Inszenierung gleichermaBlen als Ausdrucksmaterial ihrer Bilder.
Ikonografie und Geschichte von Bildern und legt die Zusammenhédnge ihrer Prigung,

Wirkung und Wiederholung frei.”*’

9 Danto 2003, S. 26.
2! Merali 2007, S. 15.
2 Didi-Huberman 2011, S. 46.
3 Ebd.
24 Bpq.
* Vgl. hierzu Kapitel I11.3.2. Das Fremde im Fernen anhand des Bildes Gone Native.
26 Hochleitner 2007b, S. 31.
7 Ebd, S. 33.
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Sie appelliert an eine Rhetorik des Bildes, ist sich dabei der innenwohnenden Semantik

bewusst.

Wie ergeht es aber nun der Betrachterin/ dem Betrachter beim Studium von Pongers
Bilderwelten? Sie erblicken mit Sorgfalt und intensiver Recherche konstruierte Realitéten, die
sich einerseits durch Requisiten, Symbole und Attribute, andererseits durch kompositorische
Aspekte aus (kunst)historischen Beziligen zusammensetzen. Auf den ersten Blick sind es
,schone* Fotografien, die in einem definierten Raum stattfinden, in dem das Motiv mittig
platziert ist, wo mit Raum und Licht in raffinierter Weise gearbeitet wird. Auf den zweiten
Blick entpuppen sich die Bilder als Scheinwelten und es setzt ein Moment der Irritation ein.
Wie anhand des Bildes Gone Native beschrieben, stellt sich der spectator die Frage, welches
Element zu dem ,,Schonen und ,,Klassischen* nicht passt. In diesem Fall ist es die Skulptur,
der durch die gleiche Sitz- und Rangordnung dieselbe Hierarchie wie dem Menschen
verliehen wird. Die Arbeiten Pongers werden visuell aufgenommen und innerlich verstanden.
Der Rezipient befindet sich somit in einem Reflexionsprozess dariiber, was er sicht und was
er glaubt zu sehen. Lisl Ponger ist eine Kiinstlerin, die auf einer Wahrnehmungsebene
arbeitet. Sie bringt in bildhafter Natur und im Diskurs ihre Wahrnehmung zu tage und die
BetrachterIn von Pongers Kunst merkt, dass gleichzeitig mit ihrer eigenen Wahrnehmung

»gespielt™ wird.

78



IV. Aufrichtigkeit und Authentizitit — Lisl Ponger in diskursiver Analogie zu Lothar

Baumgarten und Vivan Sundaram

Seit der Geburt der Fotografie steht diese in enger Verbindung mit verschiedenen Diskursen
der Differenz. Anfangs als Dienerin der Wissenschaft abgetan, wurde ihr lediglich die getreue
Abbildung der Wirklichkeit zugeschrieben, weshalb sie in kriminalistischen, medizinischen,

pidagogischen und pathologischen Praktiken ihre Verwendung fand.**®

Als Spiegel des
Wirklichen wurde ihr ein Realitdtsquotient zugeschrieben, den die Malerei niemals besal3. Die
dsthetische Ideologie des 19. Jahrhunderts sah in ihr ein bloBes Instrument eines
dokumentarischen Wirklichkeitsgeddchtnisses und sah ihre Rolle darin, Geschichte zu
konservieren oder dem Wissenschaftsstreben nach einer Erfassung der Wirklichkeit dienlich

zu sein.”¥

Lisl Ponger hat ihren Schwerpunkt in Video- bzw. Fotoarbeiten gefunden — beides sind
Medien, die mit mechanischem Auge funktionieren.

Ponger sagt dazu:

., Man solle das Bild, das auf der Netzhaut entsteht, nicht mit der Wahrnehmung selbst
verwechseln, da nicht das Auge wahrnimmt, sondern das Ich. Das, was unter solchen
Bedingungen gesehen wird, ist ein konstruiertes Dokument, das eine bestimmte kulturelle

Wirklichkeit darstellt und auch nur in diesem Zusammenhang gelesen werden kann. “ >

1992 fithrte W.J.T. Mitchell den Begriff des pictorial turn™" in der Kulturwissenschaft ein. Er
formuliert zwei Grundargumente fiir eine Untersuchung zur visuellen Kultur. Er stellt fest,
dass die Vermittlung von Informationen wie auch die Auslibung von Macht zunehmend
mithilfe visueller Technologien erfolgt. Diesem Visualisierungsschub miissen neue
Instrumente zu einer Analyse und Kritik des Visuellen beigefiigt werden. So fordert er eine
stairkere Zusammenarbeit zwischen ideologiekritischen Sozialforscherlnnen und
BildwissenschaftlerInnen.

Er definiert den pictorial turn als

% Kravagna 2000, S. 3.

** Dubois 1998, S. 34.

20 http://lislponger.com/imaginative/htm/004/page-d.htm.

1 W.J.T. Mitchell, ,, The Pictorial Turn® in: ArtForum 30:7.; W.J.T. Mitchell, Picutre Theorie, Chicago: The

University of Chicago Press, 1994.; Deutsch: W.J.T. Mitchell, ,,Der Pictorial Turn“, in: Christian Kravagna,

Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, Berlin: Ed. ID-Archiv, 1997, S. 15-40. 9
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,,eine postlinguistische, postsemiotische Wiederentdeckung des Bildes als komplexes
Wechselspiel von Visualitit, Apparat, Institutionen, Diskurs, Kérpern und Figurativitit. Er
ist die Erkenntnis, dass die Formen des Betrachtens (das Sehen, der Blick, der fliichtige
Blick, die Praktiken der Beobachtung, Uberwachung und visuelle Lust) ebenso
tiefgreifende Probleme wie die verschiedenen Formen der Lektiire (das Entziffern,
Dekodieren, Interpretieren etc.) darstellen, und dass visuelle Erfahrung oder >die visuelle
Fihigkeit zu lesen< (visuelle Kompetenz) nicht nur Gdnze nach dem Modell der Textualitdit
erkldrbar sein diirfen. Entscheidenderweise aber enthdlt der pictorial turn die Erkenntnis,
dass, obgleich sich das Problem der bildlichen Reprdsentation immer schon gestellt hat, es
uns heute unabwendbar mit noch nicht dagewesener Kraft bedringt, und das auf allen
Ebenen der Kultur, von der raffiniertesten philosophischen Spekulation bis zu den
vulgdrsten Produkten der Massenmedien. Traditionelle Strategien zur Einddimmung

scheinen nicht ldnger addquat zu sein, der Bedarf nach einer globalen Kritik der visuellen

Kultur scheint unvermeidlich. ‘%>’

Fiir die Herausbildung des Selbstverstdndnisses der europdischen Moderne war Fremdes ein
konstitutiver Faktor. Es wurde von Reisenden erfahren, in les- und deutbare
Darstellungsformen {iibersetzt und so zum Objekt der Aneignung und Kontrolle. Selbst
ernannte Entdecker, SchriftstellerInnen, NaturwissenschaftlerInnen, Anthropologlnnen und
KiinstlerInnen haben einen wesentlichen Anteil an der Entwicklung und Ausarbeitung
ideologischer Formation.>

Christian Kravagna fiihrt als Moglichkeit einer zeitgendssischen Bildpolitik die Beschéftigung
mit jenem iiberwiltigenden Bildfundus an, den die Kolonisierung in die Vorstellungswelt der
Menschen eingeschrieben hat. Es sind Bilder von Identitit und Differenz — er nennt sie
Reisebilder >

An diesem Punkt ist es wichtig hervorzuheben, dass sich viele Arbeiten von Ponger mit
Bildern und Assoziationen geografischer Bewegung in all ihren Formen auseinandersetzen.
Mit der Bewegung der Reise subsumiert Kravagna unterschiedlich motivierte Formen des
Unterwegsseins. So sieht er auch die Migration als ein solches Phinomen an.>> Ponger sagt,
um kritisieren zu konnen, diirfe sie nicht dieselben Abbildungen liefern, die zu Problemen
fiihren und diese initiieren. Indem sich Ponger neben einer Figur abbilden lésst, der jegliche
Individualitidt aberkannt wird, erzeugt sie auf den ersten Blick Trugbilder. Typisierte

Darstellungen sind unverzichtbare Formen des menschlichen Ausdrucks. Laut Baumann

2 W.J.T. Mitchell, ,,.Der Pictorial Turn®, in: Christian Kravagna, Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur,
Berlin: Ed. ID-Archiv, 1997, S. 19.
3 Kravagna 2004, S. 163.
**Ebd., S. 161-163.
*Ebd., S. 162.
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[Beistrich weg] ist der moderne Mensch dazu verurteilt, Unmogliches zu leisten: Gegeniiber
Fremden hat er seine notwendige Selbstdarstellung gekonnt auszufiihren.*°
Es stellt sich die Frage, inwiefern Identitdt und Inszenierung konform gehen. Diese wird mit

dem Begriff der Authentizitdt beantwortet. Authentizitdt sei nicht mehr ,,das Ergebnis einer

«257 258

beobachtenden Selbstzuwendung®“~’, sondern diese soll buchstéblich ,,verkorpert werden
Schon seit der Friithzeit der Fotografiegeschichte wurde die Fotografie mit einem Archiv
verglichen. Sie verwandle die Gegenstidnde in Bilder und bewahre sie als solche auf. Selbst
wenn die Dinge schon verschwunden sind, konnen die Bilder nach dem Verschwinden der

2 Das Archiv ist ein Ort des Bewahrens und

Dinge noch von deren Existenz zeugen.
Erinnerns. Der Kiinstler beschreibt u. a. dieses Archiv, er belegt es mit Dokumenten und
Bildern. Trédgt sie zusammen, um sie zu sichern. Somit kommt ihm auch die Rolle eines
Vermittlers zu. Ponger sagt, sie schopfe aus Bildern der Malerei. Sie selbst besitzt einen
umfangreichen Fundus an Materialien (Biicher, Stoffe, Objekte, Filme, Produkte des Alltags),

der als Archiv gesehen werden kann. Doch ist sie, die Kiinstlerin, selbst ein Archiv.

IV. 1. Lothar Baumgarten

Seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts gehoren die Arbeiten von Lothar
Baumgarten® zu den ersten kiinstlerischen Reflexionen ethnografisch-museologischer
Praxis. Hier finden sich fiir die historische Beherrschung und Rangordnung des Anderen
wichtige Praktiken der Signifikation. Er betreibt eine Art Grundlagenforschung zum Inhalt
des Eigenen und des Anderen mit den Mitteln der Kunst. Er versucht klare Vorstellungen von
der eigenen Kultur auszuarbeiten, um sich so dem Fremden tolerant und respektvoll

. 261
zuwenden zu konnen.

** Baumann 1994, 240-243.

7 Reichertz 2006, S. 176.

¥ Ebenda.

259 Stiegler 2007, s.v. Archiv, S. 22.

% Lothar Baumgarten (geb. 1944 in Rheinsberg) ist ein deutscher Kiinstler, der 1968 an der Staatlichen

Akademie fiir bildende Kiinste Karlsruhe und von 1961 bis 1971 an der Staatlichen Kunstakademie unter

anderem bei Joseph Beuys studierte. Seit 1994 ist er Professor an der Universitit der Kiinste in Berlin.

*%1 Hartung-Hall 2006, S.9. g
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Ethnography, Self and Other [ Abb. 24] ist als Diptychon angelegt und zeigt ein ethnografisch
gezeichnetes Bild einer Indianerin, daneben hat sich der Kiinstler selbst mit Federn im Haar
portrétiert.

In seiner Fotografie stellt er sich selbst dar und visualisiert die Quelle der Produktion der
Andersheit. Hier stellt er sich selbst als Anderen dar, indem er sein Haar dem der Indianerin
angleicht und sich hinsichtlich Klischees und Identitdtskonstruktionen Federn ins Haar
steckt.**?

Im Vergleich zwischen Pongers Gone Native und Baumgartens Ethnography, Self and Other
finden sich einige Parallelititen formaler, dsthetischer und inhaltlicher Natur. Der Aufbau
beider Arbeiten dhnelt einander, auch ist sich der Betrachter nicht sicher, wer nun the Other,
das Andere ist. Welche Zeichen werden benétigt, um etwas Anderes zu formen und zu
beschreiben? Differenz wird durch bestimmte Merkmale festgemacht.

Hier ist eine signifikante Parallele zwischen Baumgarten und Ponger festzumachen; beide
KiinstlerInnen verfolgen Projekte, die sich mit dem kritischen Abtragen jener
Determinationen beschéftigen, die das westliche Subjekt hinsichtlich seiner Wahrnehmung,
Vorstellungen und Fantasien von Anderen formen.

Auch finden sich hinsichtlich der Medialitit Ahnlichkeiten. Beide Kunstschaffende arbeiten
mit der analogen Fotografie, nachtrigliche Bildbearbeitungen finden sich nicht bei ihnen. Die
Bilder werden ausschlieBlich im Kopf und im Studio zusammengesetzt. Wie auch Lisl Ponger
arbeitet Baumgarten seine Ideen und Visionen in Biichern heraus. Diese werden zu Metaphern
des Wissens und es geht weniger um eine klassifizierende oder aufklirerische Ordnung,
sondern vielmehr um das Sammeln von Erfahrungen, Mythen und ungewusstem oder
archaischem Wissen.*®

In seinem umfangreichen Band DIE NAMEN DER BAUME vereint Baumgarten kiinstlerische
Praxis mit ethnologischen Aufzeichnungen. Die Texte entnimmt er der Literatur
verschiedener Autoren und Zeiten. In ihnen werden Haltungen gegeniiber dem Gegenstand
erkennbar. Lothar Baumgarten ist kein Ethnologe, er ist Kiinstler, der jedoch in
ethnologischer Manier — im Sinne der Feldforschung — unter den Menschen, die er
fotografisch portratiert und festhélt, lebt. 1975 bereiste er zum ersten Mal Nordamerika, 1977
Stidamerika (Venezuela) und ab 1978 verbrachte er eineinhalb Jahre unter den Indianern am

Orinoco.

%62 Kravagna 2000, 3-4.
8 Diwo 1993, S. 150.
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Baumgarten versteht sich als Européder seiner Zeit und der Tradition dieses Kontinents und

macht ,,Arbeiten subtiler Ambivalenz***.

IV.2.Vivan Sundaram

Um einen weiteren Blick ins koloniale Bildarchiv zu werfen, soll die Arbeit von Vivan
Sundaram®®” gezeigt werden. Anhand seiner kiinstlerischen Praxis werden politische und
gesellschaftliche Fragen mit Riickbindung an die eigene (Familien-)Identitit verhandelt.

Seinen kiinstlerischen Ausdruck fand er anfangs in figurativen Gemélden; in seinen jiingeren
Projekten debattiert er jedoch eine paradigmatische Geschichte des Aufbruchs in die
Moderne. Re-take of Amrita ist eine vierteilige Fotoarbeit, die 2001 ihren Beginn genommen
hat. Namensgebend ist Sundarams Tante miitterlicherseits, Amrita Sher-Gil, eine indisch-
ungarische Kiinstlerin.Sie war kosmopolitische Malerin in Indien und Europa in den
1920/1930er Jahren. In den digitalen Fotomontagen zeigt S. Szenen aus seiner
Familiengeschichte, indem er hauptsédchlich auf Fotografien seines GroBvaters Umrao Singh
Sher-Gil zuriickgreift. [Abb. 25; 26] Dieser hat ab 1892 fotografiert und zu seinen Motiven
zdhlten vor allem Umrao selbst und seine Tochter Amrita, eine der einflussreichsten
KiinstlerInnen der indischen Moderne Sundaram nennt ihn einen unsichtbaren Pionier der
modernen indischen Fotografie.*®® Die Selbstportrits Umraos zeigen ihn als versonnenen
Sanskritgelehrten oder als Yoga Praktizierenden, der der kolonialen Fremdbestimmung mit
Referenzen auf seine eigene Kultur antwortet. Sundaram wéhlt unter anderem diese
Ausschnitte seines Groflvaters, um sie mit Aufnahmen von Amrita in Szene setzen zu konnen.
Wie gesagt galt Amrita als eines der beliebtesten Motive ihres Vaters. Die Familie gehorte der
indischen Oberschicht an und fand in Ungarn (die Mutter war ungarische Opernséngerin),
Paris und Nordindien ihr Zuhause. Die kosmopolitische Konstante ldsst sich auch in den
unterschiedlichen Représentationsweisen von Amrita feststellen. In Doppelgdnger [Abb. 27]

ist Amritas wandelbare Identitdt zum Thema geworden, als sie in indischer Tracht in einen

% Johannes Cladders, Klappentext in: Lothar Baumgarten, Land of the spotted Eagle. [begleitet die

gleichnamige Ausstellung im Stiadtischen Museum Abteiberg Monchengladbach, 27. Mérz bis 8. Mai 1983],
Monchengladbach: Stidtisches Museum: Stédtisches Museum Abteiberg, 1983.
%% Vivan Sundaram, 1943 in Shimla geboren, ist ein indischer Kiinstler und studierte Malerei an der Faculty of
Fine Arts der Maharaja Sayajirao University of Baroda in Vadodara, bevor er in den 1960er Jahen bei R. B. Kitaj
an der Slade School of Fine Art in London sein Studium weiterfiihrte. Er ist Mitbegriinder der Organisation
SAHMAT (Safdar Hashmi Memorial Trust), einem Forum von KiinstlerInnen gegen rechte Ideologien. Ananth
2006, S.158.
*% Sundaram 2001, S. 7.
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Schminkspiegel blickt und ihr gleich zwei Mal ihr Gesicht erscheint. Neben der ,,indischen
Amrita® blickt ihr ndmlich die ,,ungarische Amrita® entgegen. ,,Re-take meint, eine Szene
noch einmal zu drehen. Im Bezug auf die gewéhlten Bildmaterialien und deren neue
Zusammenstellung, tritt auch im Titel eine Neuinszenierung der (Familien-)Geschichte auf,
die wiederum auch mit Identitétsbildungen verkniipft wird. Amrita ist eine Reprédsentantin
einer transkulturellen Moderne und hat als Vertreterin einer indischen und européischen
Kunstwelt eine Schliisselposition eingenommen, und zeigt, dass kultureller Austausch

zwischen diesen Epochen keineswegs eine Einbahnstralle gewesen ist.

Europdische Phantasien werden vor allem unter dem Blickwinkel ethnografischer
(Ver)Félschungen, genauso wie unter kolonialer und binnenkolonialer Ausbeutung und
schlieBlich des touristischen Kulturkonsums kritisiert. Mithilfe exotischer Inszenierungen, zu
denen sowohl Architektur und Landschaftsgestaltung als auch Kunsthandwerk und
folkloristische Darbietungen, sowie die eingeborenen Darsteller gehoren, werden Missstéinde
aufgezeigt. So sprach schon Walter Benjamin von Weltausstellungen, in denen mit

Stereotypen gearbeitet wird, als ,, Wallfahrtstitten zum Fetisch Ware*.*’

*7 Benjamin 1983, S. 50.
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V. Abstract 1

This thesis deals with the contemporary Austrian artist Lisl Ponger, who finds her artistic
expression especially in the media of photography and film. The emphasis is put on the
photographic representation of foreigness in her pictures, in which case the complexity of her
work must be pointed out.

She tries to show exotic desires and questions her position as a white, European photographer
of the 21st Century with slightly irritating self-fashioning.

Not only since her participation at the documenta XI her work is regarded as an artistic
commentary on an image policy, which is questioned by her critically. Considering W.J.T.
Mitchell's concept of the pictorial turn, according to which the image looks as "a complex
interplay between visuality, apparatus, institutions, discourse, bodies and figuratives", the
manifold power of images is discussed in this thesis.

The artist raises the question, what has shaped the artistic and ethnological view of non-
European cultures and how she herself can address this knowledge from her present point of
view.

The aim of this analysis is to identify the forms of representation of foreignness in Lisl

Pongers artistic work.

V. Abstract 11

Diese Arbeit beschéftigt sich mit der Osterreichischen Gegenwartskiinstlerin Lisl Ponger, die
ihren kiinstlerischen Ausdruck vor allem in den Medien Fotografie und Film findet. Das
Augenmerk wird auf die Fotografische Reprdsentation des Fremden gelegt, wobei hier auf
die Vielschichtigkeit ihrer Arbeiten hingewiesen werden muss.

Sie versucht, Konstruktionen des Exotischen vor Augen zu fithren und verhandelt mit leicht
irritierenden Selbstinszenierungen ihre Position als weille, europédische Fotografin des 21.
Jahrhunderts.

Nicht zuletzt seit ihrer Teilnahme an der documenta XI gilt ihre Arbeit als kiinstlerischer
Kommentar zu einer Bildpolitik, die von ihr kritisch hinterfragt wird. Unter der
Berticksichtigung von W.J.T. Mitchells 1992 eingefiihrtem Begriff des pictorial turn, der das
Bild als ,,komplexes Wechselspiel von Visualitit, Apparat, Institutionen, Diskurs, Kérpern
und Figurativitit™ sieht, wird die mannigfaltige Kraft von Bildern in dieser Arbeit besprochen.
Die Kiinstlerin geht den Fragen nach, was den kiinstlerischen und ethnologischen Blick auf

aullereuropdische Kulturen geprédgt hat und wie sich, aus der Entfernung der Gegenwart, diese
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Erkenntnisse in ihrer eigenen Bildfindung verhandeln und reflektieren lassen.
Ziel dieser Analyse ist es, die Reprédsentationsformen des Fremden bei Lisl Ponger zu
erarbeiten und ihre Wahrnehmungsmuster hinsichtlich des Fremden und Eigenen

offenzulegen.
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VI1.2. Abbildungen

Abb.1: Lisl Ponger, Free —Jazz Band I, 0.J.

Abb.2: Lisl Ponger Free — Jazz Band 11, 0.J.

Abb.3: Lisl Ponger, Free Jazz Band 111, o.J.
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Abb. 4: Lisl Ponger, Destroy Capitalism, 2005, C-print, 150 x 126 cm.
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Abb. 5: Lisl Ponger, aus der Serie If I was Michel Leiris Today, 2003, jeweils 50 x 40 cm.
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Abb. 6:Lisl Ponger, der Rom aus den Xenographischen Ansichten, 1995.
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Abb.7: Lisl Ponger, die Xenographin, aus den Xenographischen Ansichten, 1995.
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Abb. 8: Lisl Ponger, Die Beute, 2006, C-print, 156 x 126 cm.
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Abb. 9: Lisl Ponger, Wild Places, 2001, C-print, 126 x 102 cm.
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Abb. 10: Lisl Ponger, aus der Serie Made for Europe, Gone Native, 2000, C-print, 102 x 126 cm.
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Abb. 11: Lisl Ponger, aus der Serie Made for Europe, Lucky Us, 2000, C-print, 63 x 77 cm.
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Abb. 12: Lisl Ponger, aus der Serie Made for Europe, Out of Austria, 2000, C-print, 102 x 126 cm.
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Abb. 13: Lisl Ponger, aus der Serie Made for Europe, The Big Game, 2000, C-print, 102 x 126 cm.
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Abb. 14: Lisl Ponger, If I was an Orientalist today, 2000, 7 C-prints, 50 x 40, 30 x 40 cm.
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Abb. 15: Stadtplan mit Markierung des Begegnungsortes zwischen Lisl Ponger und Amelia Pfneudl, Haitianerin.

Detail aus Abb. 15.
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Abb. 16: Aus dem Buch: Fremdes Wien Haitii Kellnerin
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Abb. 17: Tizian, Laura dei Dianti, ca 1523, O/L, 93 x 119 cm, Kreuzlingen, Heinz Kisters.
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Abb. 18: Lisl Ponger, Made for Europe, 2000, b/w print, 126 x 102 cm.
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Abb. 19: Lisl Ponger, Lasst tausen Blumen bliihen, 2007, C-print, 126 x 150 cm.
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Abb. 20: Lisl Ponger, u.a. Angelo Soliman i.R., 2000 b/w print, 63 x 77 cm.

Abb. 21. Abb. 22
Lisl Ponger, Riefenstahl-Diptychon, 2004, C-prints, 102 x 125 cm
Abb. 21: Sidy Mamadou Wane, Kurator aus Wien und Dakar spielt einen Nuba
Abb. 22: Olympiastadion Berlin
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Abb. 23: Leni Riefenstahl, Selbstbildnis 1936.

Abb. 24: Lothar Baumgarten, Ethnography, Self and Other, 1968, Gelatin Silberdruck, jeweils 16,5 x 23 cm.
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Abb. 25: Vivan Sundaram, aus der Serie Retake of Amrita, 2001, digitale Fotomontage.

Abb. 26: Vivan Sundaram, aus der Serie Retake of Amrita, 2001, digitale Fotomontage.
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Abb.27: Vivan Sundaram, Doppelgdnger, aus der Serie: Re-take of Amrita, 2001, Digitale Fotomontage, 38 cm x

33 cm.
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Ich habe mich bemiiht, simtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre Zustimmung zur

Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine Uhrheberrechtsverletzung bekannt
werden, ersuche ich um Meldung bei mir.
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Abb. 23: Mario Leis, Leni Riefenstahl, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-
Verl., 2009, S. 4.

Abb. 24: Lothar Baumgarten, AMERICA [unsettled objects has been publ. in
conjunction with the exhibition America Invention by Lothar Baumgarten;
Solomon R. Guggenheim Museum New York City, January 28 - March 7,
1993] New York: Guggenheim Museum, 1993, S. 31.

ADbD. 25: Nina Montmann/Dorothee Richter, Die Visualitit der Theorie vs. die Theorie
des Visuellen. Eine Anthologie zur Funktion von Text und Bild in der
zeitgenossischen Kultur, Frankfurt am Main: Revolver, 2004, S. 176.

Abb. 26: Ebd.

AbD. 27: Nina Montmann/Dorothee Richter, Die Visualitit der Theorie vs. die Theorie
des Visuellen. Eine Anthologie zur Funktion von Text und Bild in der

zeitgenossischen Kultur, Frankfurt am Main: Revolver, 2004, S. 175.
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Einsemestriger Besuch des Kollegs fiir Mode — Modemanagement und Design in der Hoheren
Bundeslehranstalt fiir Mode und Bekleidungstechnik und fiir wirtschaftliche Berufe in der
Michelbeuerngasse 9, 1090 Wien.

SS 2006

Immatrikulation an der Universitdt Wien in dem Fach Kunstgeschichte.

WS 2012
Abschluss des Diplomstudiums.

Lebt als Kellnerin und Kiinstlerin in Wien.

Kontakt:

elfriede.hochleitner@gmx.at
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